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Despre autor 


Prof. Sir Ernst Hans Gombrich s-a náscut la Viena in 1909 §i a 
inceput sá lucreze la Institutul Warburg din Londra in 1936, unde a 
ocupat §i postul de director; a fost profesor in istoria tradipei clasice 
la Universitatea din Londra, din 1959 pana la pensionarea sa, in 
1976. A fost facut cavaler in 1972 §i a primit Ordinul Meritului in 
1988, iar printre múltele premii §i distincpi ce i s-au acordat peste tot 
in lume se numárá Premiul Goethe (1994) §i Medalia de Aur a 
Ora§ului Viena (1994). A decedat in noiembrie 2001. Printre 
lucrárile sale se numárá: Art and Illusion. A Study in the Psychology 
of Pictorial Representation (1960), The Sense of Order. A Study in 
the Psychology of Decorative Art (1979) §i 11 volume de studii §i 
recenzii, tóate publicate de Phaidon Press. 



PREFAJA 


Aceastá carte este destinatá celor care simt nevoia unei prime 
viziuni de ansamblu asupra unui domeniu deosebit de divers §i 
atrágátor. Scopul ei este sá scoatá in eviden^á liniile principale, fará 
sá-1 incurce pe incepátor cu o acumulare excesiva de detalii, 
urmárind sá aducá o oarecare ordine, o anumitá claritate in mulfimea 
de nume proprii, date §i stiluri care complica pufin lucrárile mai 
specializate, §i sá-1 pregáteascá astfel sá le consulte in mod útil. 
Scriind aceastá lucrare, m-am gándit mai ales la cititorii tineri, la 
adolescenfii care tocmai au descoperit lumea artei. Pe de altá parte, 
intotdeauna am crezut cá e bine ca lucrárile adresate tinerilor, un 
public deosebit de sever, sá nu fie prea diferite de cele destinate 
adulador, exceptánd evitarea tendin^ei de a folosi un limbaj 
pretensos sau de a exprima sentimente convenfionale. $tiu din 
experien^á cá aceste douá defecte, din pácate prea frecvente, pot sá-i 
indepárteze pentru totdeauna pe cititori de scrierile despre artá. M- 
am stráduit in mod sincer sá evit aceste capcane, cu riscul de a párea 
uneori banal sau prea putin „§tiintific”. Dar nu m-am ferit niciodatá 
de dificultáfile gándirii §i sunt indreptáfit sá sper cá niciun cititor nu 
va considera dorin^a mea de a folosi cát mai putini termeni tehnici 
drept o intenfie de a-1 subestima. Oare nu acela care folose§te 
inadecvat limbajul „§tiinfific”, vránd sá se impuná pe sine, il 
subestimeazá pe cititor? 

/V 

In afara acestei hotárári de a limita numárul de termeni tehnici, m- 
am stráduit, scriind aceastá carte, sá respect cáteva reguli care mi-au 
fácut sarcina de autor mai dificilá, dar care pot s-o u§ureze pufin pe 
cea a cititorului. 

Prima dintre aceste reguli a fost sá nu vorbesc despre opere pe 



care nu le puteam reproduce; nu voiam sá vád textul transformándu- 
se in liste de nume proprii care n-ar fi putut sá insemne mare lucru 
pentru cei ce nu cunóse operele respective, fiind cu totul inutile 
pentru cei care le cunóse. Aceastá regula m-a obligat sá limitez 
numárul de arti§ti §i de opere coméntate la numárul de ilustrapi din 
lucrarea mea. Am fost astfel nevoit sá fiu §i mai sever in alegerea a 
ceea ce trebuia citat §i a ceea ce trebuia lásat deoparte. $i a§a am 
ajuns la obligapa sá respect a doua regulá: sá má limitez la 
adeváratele opere de artá §i sá sacrific tot ce ar fi putut sá fie 
interesant ca simplá mostrá a gustului sau modei. Aceastá hotáráre 
m-a constráns sá renmp la multe efecte literare. Lauda e mult mai 
plicticoasá decát critica, §i cáteva orori amuzante ar fi adus pufin 
divertisment. Dar cititorul ar fi avut dreptul sá-mi repro§eze 
introducerea unei opere mediocre, dupá párerea mea, cu riscul de a 
indepárta o capodoperá autenticá, pentru a-i face loe celei dintái. Nu 
pretind cá tóate operele reproduse reprezintá cei mai inalt grad de 
perfecpune, dar m-am stráduit sá nu aleg nimic despre care consider 
cá nu are un merit deosebit. 

A treia regulá a cerut §i ea pupná modestie. Am pnut sá rezist 
oricárei tentapi de a má aráta original in alegerea mea, de teamá sá 
nu se piardá, in noianul prefernpelor personale, capodoperele cele 
mai celebre. La urma urmelor, aceastá carte nu trebuie sá fie doar o 
culegere de lucruri frumoase: ea este destinatá celor care incearcá sá 
se orienteze intr-un domeniu nou §i, in acest sens, fórmele familiare 
ale unor opere evident prea cunoscute pot sá constituie repere 
prepoase. De altfel, deseori operele cele mai celebre sunt cu adevárat 
cele mai valoroase in multe privinie, iar dacá aceastá carte reu§e§te 
sá ajute cititorul sá le priveascá cu api ochi, poate cá va fi mult mai 
útil decát dacá le-ar fi neglijat in favoarea unor opere mai pupn 
cunoscute pe plan universal. 

Totu§i, am fost nevoit sá renmp la un mare numár de opere 



faimoase §i de mae§tri celebri. Cu mare regret, nu am putut gási loe 
pentru arta etruscá, pentru cea hindusá, pentru arti§ti de importan^ 
lui Jacopo della Quercia, Signorelli sau Carpaccio, Peter Vischer, 
Brouwer, Terborch, Canaletto sau Corot §i a multor altora care má 
emofioneazá profund. Includerea tuturor ar fi insemnat dublarea sau 
triplarea volumului acestei cárp §i reducerea utilitáfii sale ca prim 
ghid asupra artei. Trebuie sá spun cá am respectat o lege subsidiará 
in aceastá muncá tristá de eliminare: cánd am avut ezitári, am 
preferat intotdeauna o opera cunoscutá de mine in original unei 
opere pe care o cuno§team doar din fotografii. A§ fi preferat sá fac 
din ea o regulá absolutá, dar n-am vrut ca cititorul sá suporte 
consecintele dificultáfilor de deplasare ce au marcat anii in care a 
fost realizatá aceastá lucrare. $i, de altfel, ultima mea regulá a fost sá 
nu má supun unor reguli cu adevárat tiranice, ci sá le mai incale 
cáteodatá, lásándu-1 pe cititor sá má prindá cu maja in sac! 

Cam asta ar fi tot despre regulile restrictive pe care mi le-am 

yv 

impus. In ceea ce prívente scopul urmárit, acesta ar trebui sá fie seos 
in eviden^á chiar de cátre carte. Am incercat sá povestesc incá o datá 
istoria artei in limbajul cel mai simplu, facánd-o foarte coerentá in 
mintea cititorului. Ea ar trebui sá-i lumineze judecata, nu atát prin 
descrieri entuziaste, cát prin indicafii despre intenfiile probabile ale 
fiecárui artist. Metoda mea ar trebui cel pufin sá contribuie la 
risipirea cauzelor unora dintre neinlelegerile cel mai des intálnite §i 
sá previná o atitudine criticá ce lasá sá ne scape esenfialul operei de 

/V 

artá. In plus, cartea are §i un alt scop, pufin mai ambifios: incearcá sá 
a§eze opera de artá in locul ei istoric §i sá faciliteze astfel inlelegerea 
intenfiilor artistice ale diferifilor mae§tri. Fiecare generafie este, intr- 
o oarecare másurá, revoltatá contra criteriilor generafiei precedente; 
fiecare operá i§i emofioneazá contemporanii prin ceea ce nu vrea sá 
fie, ca §i prin ceea ce vrea sá fie. 

Cánd tánárul Mozart a sosit la Paris, a fost uimit - dupá cum 



aflám dintr-o scrisoare trimisá tatálui sáu - de faptul cá simfoniile la 
moda se sfár§eau intotdeauna cu un finale pe un ritm rapid; ceea ce 1- 
a facut sá inceapá aceastá ultima mineare cu o introducere lenta, ca 
sá producá asupra auditoriului un efect de surprizá. Acest exemplu, 
oricát ar fi de superficial, aratá foarte bine in ce sens trebuie sá 
incline cáutarea unei judecáfi istorice asupra operei de artá. Nevoia 
de a se distinge poate cá nu este lucrul cel mai elevat sau cel mai 
profund in motivafia unui artist, dar este aproape intotdeauna 
prezentá. lar o apreciere justá a acestei dorinfe de diferenfiere ajutá 
deseori la infelegerea artei din trecut. Am incercat sá fac din aceastá 
metamorfozá constantá dominanta povestirii mele §i sá scot in 
evidenfá cum flecare operá se leagá de cea care a precedat-o, prin 
imitafie sau opozifie. Cu riscul de a párea plicticos, am revenit 
uneori, in scopul confruntárii, asupra unor opere care indicá foarte 
bine distaba pe care un artist anume a vrut sá §i-o impuná fafá de 
predecesorii lui. Aceastá metodá de prezentare comportá un pericol 
pe care sper cá 1-am evitat, dar care trebuie sá fie menfionat: 
confuzia naivá pe care ar putea s-o sugereze intre schimbarea 
continuá ce caracterizeazá viafa artei §i nofiunea unui progres 
constant. Este foarte adevárat cá flecare artist are impresia cá a 
depá§it generaría dinaintea lui §i cá, din punctul lui de vedere, 
constituie un progres fafá de tot ceea ce s-a facut anterior. Nu putem 
spera sá infelegem cu adevárat o operá de artá dacá nu impártá§im, 
intr-o anumitá másurá, triumful §i eliberarea incercate de artist in 
fafa propriei creafii. Dar trebuie sá fim con§tienfi cá orice cá§tig, 
orice progres intr-o anumitá direcfie duce la o pierdere in alt sens §i 
cá, in pofida rolului sáu, acest progres, cu totul subiectiv, nu 
corespunde unei perfecfionári adevárate a valorilor artistice. Enunfat 
in mod abstract, acest lucru ar putea sá nu pará foarte ciar. Sper ca 
lucrarea mea sá poatá risipi aceastá neinfelegere. 

íncá o vorbá despre spafiul rezervat in aceastá lucrare fiecárei arte. 



Unii vor considera cá pictura a fost pe nedrept favorizatá in 
detrimentul sculpturii §i arhitecturii. Unul dintre motívele acestui 
dezechilibru este cá, prin tehnica fotográfica, pictura pierde mai 
pufin decát sculptura in relief, cu atát mai mult arhitectura. Pe de alta 
parte, n-am avut deloe intenfia sá rivalizez cu múltele lucrári 
excelente despre istoria stilurilor arhitecturale. Totu§i, istoria artei, 
a§a cum am vrut s-o prezint, nu putea fi povestitá tara a aminti §i 
evolufia arhitecturii. Dat fiind cá, pentru flecare perioadá, am fost 
nevoit sá má limitez la comentarea a unu-douá edificii, am incercat 
sá restabilesc echilibrul reproducánd aceste exemple, in flecare 
capítol, la loe de onoare. Acest lucru il poate ajuta pe cititor sá 
coordoneze ceea ce §tie despre flecare epocá §i s-o vadá bine in 
ansamblul ei. Ca anexá la flecare capítol, am ales o imagine 
caracteristicá pentru mediul artistic al epocii respective. Aceste 
imagini formeazá un fel de serie independentá, reflectánd 
schimbárile din situafia socialá a artistului §i a publicului. Chiar dacá 
meritul lor artistic nu este intotdeauna dintre cele mai mari, aceste 
documente ne pot ajuta sá evocám o imagine destul de precisá a 
cadrului in care s-a format arta din timpurile trecute. 

Cartea de fa^á n-ar fi fost niciodatá scrisá fará incurajárile 
cálduroase primite de la Elisabeth Sénior, a cárei moarte prematurá, 
in cursul unui bombardament la Londra, a constituit o mare pierdere 
pentru tofi cei care au cunoscut-o. Trebuie sá mai mulfiimesc §i 
doctorului Leopold Ettlinger, doctorului Edith Hoffmann, doctorului 
Otto Kurz, doamnelor Olive Renier §i Edna Sweetmann, precum §i 
sofiei §i fiului meu Richard pentru ajutorul §i sfaturile lor folositoare. 



Prefa(a la edifia a douásprezecea 


Aceastá carte a fost conceputá de la inceput pentru a povesti 
istoria artei in cuvinte §i imagini, permi^ánd cititorului, in másura 
posibilului, sá aibá in faja ochilor ilustrarea a ceea ce trata textul, 
fará sá intoarcá pagina. 

Pástrez inca o amintire plácutá modului pufin ortodox §i ingenios 
in care doctorul Bela Horovitz §i Ludwig Goldscheider, fondatorii 
Phaidon Press, au reu§it acest lucru in 1949, cerándu-mi sá scriu ici 
un nou paragraf, colo sá inserez o ilustrare suplimentará. Rezultatul 
acestor sáptámáni de colaborare intensá justifica cu prisosin^á 
demersul, dar echilibrul la care ajunseserám era atát de delicat, incát 
nu ne puteam gándi la nicio modificare majorá pástránd macheta 
originalá. Au fost modifícate doar cáteva capitole de la urmá pentru 
edifia a unsprezecea (1966), la care am adáugat un post-scriptum, 
lásánd insá neschimbat corpusul lucrárii. Noua formá pe care editorii 
au decis s-o adopte pentru aceastá carte, mai potrivitá cu metodele 
de realizare moderne, oferá noi posibilitáfi, dar pune §i noi probleme. 

/V 

In cursul lungii lor cariere, paginile din Istoria artei au devenit 
familiare unui numár de cititori mult mai mare decát a§ fi crezut 
posibil la inceput. Cele mai multe dintre cele douásprezece edifii in 

/V 

alte limbi au §i ele drept model macheta inifialá. In aceste 
imprejurári, mi se pare regretabil sá omit pasaje §i ilustrafii pe care 
cititorul ar fi dorit sá le caute. Nimic nu e mai enervant decát sá 
descoperi cá ceva ce te a§teptai sá gáse§ti intr-o carte a fost omis din 
exemplarul pe care il ai in bibliotecá. Dacá posibilitatea de a 
propune reproduceri mai mari ale unor opere coméntate §i de a 
adáuga cáteva plan§e color mi se párea binevenitá, n-am vrut insá sá 
elimin nimic §i am schimbat doar cáteva exemple, foarte pufine, din 

/V 

motive tehnice sau alte temeiuri stringente. In schimb, posibilitatea 
de a spori numárul de opere coméntate §i reproduse constituía o 



ocazie §i totodatá o tentare cáreia trebuia sá-i rezist. Transformarea 
acestei lucrári intr-un tom voluminos i-ar fi anulat caracterul §i ar fi 
fost contrará intenpei urmárite. Pana la urmá, am hotárát sá adaug 
paisprezece exemple care mi se páreau nu doar interesante in sine - 
ce opera de arta nu e? —, ci §i cá aduc un numár de elemente noi, 
instructive textului. Pentru cá, in fond, textul face din aceastá carte 
mai mult o istorie decát o antologie. Dacá o putem citi §i, sper, 
aprecia fará sá fim distra§i de goana dupá imaginile care insólese 
textul, lucrul acesta se datoreazá ajutorului adus in diferite feluri de 
Elwyn Blacker, de doctorul I. Grafe §i de Keith Roberts. 

E.H.G., noiembrie 1971 



Prefa(a la edipa a treisprezecea 


Ilustrapile color sunt mult mai numeroase in aceastá edipe decát 
in edipa a douásprezecea, dar textul (cu exceppa bibliografiei) 
rámáne neschimbat. 

O alta noutate este seria de tabele cronologice de la sfár§it. 
Observánd locul cátorva jaloane importante in vasta panorama a 
istoriei, ele ar trebui sá-1 ajute pe cititor sá compenseze acea iluzie de 
perspectiva care conferá o mare greutate evolupei recente a artei, in 
detrimentul trecutului mai indepártat. Stimulánd astfel reflecpi 
asupra scárii temporale a istoriei artei, tabelele ar trebui sá serveascá 
aceluia§i scop pe care il avea aceastá carte in momentul in care am 
scris-o, in urmá cu vreo treizeci de ani. Aici, a§ putea sá-1 trimit pe 
cititor la primele cuvinte ale prefe(ei inipale. 

E.H.G., iulie 1977 



Prefaja la edijia a paisprezecea 


„CárJile au viaja lor proprie.” Poetul román care a facut aceastá 
remarca nu §i-ar fi putut imagina cá aceste cuvinte vor fi copiate 
manual de-a lungul secolelor §i vor fi disponibile pe rafturile 
bibliotecilor douá mii de ani mai tárziu. La aceastá scará, cartea de 
faja se aflá inca in copilária ei. Totu§i, scriind-o, nu m-am gándit la 
viaja ei viitoare, care, cel pujin in edijiile in limba englezá, este 
acum indicatá pe pagina de Copyright. Unele dintre schimbárile 
suferite de aceastá lucrare sunt amintite in prefejele la edijiile a 
douásprezecea §i a treisprezecea. 

Aceste schimbári au fost pástrate, dar secjiunea despre cárjile de 
artá a fost din nou adusá la zi. Pentru a fi in pas cu evolujia tehnicii 
§i a ráspunde a§teptárilor publicului, multe ilustrajii imprimate 
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inainte alb-negru apar acum color. In plus, am adáugat un supliment 
despre „noile descoperiri”, cu o scurtá retrospectivá despre 
descoperirile arheologice, ca sá amintesc cititorului in ce másurá 
istoria trecutului a fost supusá intotdeauna revizuirii §i a cunoscut o 
imbogájire nea§teptatá. 


E.H.G., martie 1984 



Prefa^a la edipa a cincisprezecea 


Pesimi§tii ne spun uneori cá, in aceastá era a televiziunii §i a 
casetelor video, publicul a pierdut obiceiul de a citi §i studenpi n-au 
rábdare sá se delecteze lecturánd o carte de la un capát la altul. Ca 
top autorii, nu pot decát sá sper cá pesimi§tii se in§alá. Oricát de 
fericit a§ fi sá vád edipa a cincisprezecea imbogáptá cu noi ilustrapi 
color, cu o bibliografie §i un Índex revizuite §i reorganízate, cu 
tabele cronologice ameliorate §i chiar douá hárp geografice, sunt 
nevoit sá subliniez incá o datá cá aceastá carte este conceputá spre a 
fi cititá ca o istorie. Este adevárat cá aceastá istorie continuá dincolo 
de perioada unde o lásasem in prima edipe; dar chiar §i episoadele 
adáugate nu pot fi pe deplin inglese decát in lumina a ceea ce s-a 
petrecut inainte. Sper sá mai am incá cititori dornici sá li se 
povesteascá, de la inceput, cum s-a ajuns unde suntem astázi. 

E.H.G., martie 1989 



Prefa(a la edipa a §aisprezecea 


La ceasul la care a§tern pe hártie prefa(a la aceastá ultima edilie, 
imi simt sufletul plin de uimire §i de recuno§tin(á. De uimire, pentru 
cá imi amintesc foarte bine a§teptárile foarte modeste din momentul 
in care scriam aceastá carte, §i de recuno§tinpi fa(á de generapile de 
cititori - sá indráznesc a spune din lume? - care au considerat-o utilá 
ca inipere in mo§tenirea noastrá artisticá, astfel incát au recomandat- 
o altora §i altora. Recuno§tin(á §i faja de editorii mei, binein(eles, 
care au ráspuns acestei cereri, adaptándu-se evolupei tehnicii §i 
acordánd cea mai mare atenpe fiecárei noi edipi revizuite. 

Aceastá ultimá transformare o datorám actualului proprietar al 
editurii Phaidon Press, Richard Schlagman, care dorea sá se reviná la 
principiul inipal - sá ofere cititorului posibilitatea de a avea 
ilustrapile in faja ochilor cánd studiazá textul sá amelioreze 
calitatea §i dimensiunile ilustrapilor §i, pe cát posibil, sá le sporeascá 
numárul. 

Evident, exista o limitá in realizarea acestui ultim obiectiv, 
deoarece aceastá carte ar fi ajuns, contrar scopului ei, prea lungá ca 
sá serveascá drept text de inipere. 

Totu§i, sperám cá cititorul va primi bine aceste adáugiri, §i 
indeosebi pliantele, dintre care unul (ilustr. 155 §i 156) mi-a permis 
sá arát §i sá comentez in intregime retablul de la Gand. Alte adáugiri 
repará omisiunile din edipile anterioare, indeosebi únele imagini la 
care facea trimitere textul, dar ele nu erau reproduse, de exemplu 
divinitáple egiptene a§a cum le prezintá Cartea mor¡ilor (ilustr. 38), 
portretul de familie al regelui Akhenaton (ilustr. 40), medalia care 
aratá planul inipal al bazilicii San Pietro de la Roma (ilustr. 186), 
fresca lui Correggio din domul catedralei din Parma (ilustr. 217) §i 
unul dintre portretele ofi(ere§ti realizate de Frans Hals (ilustr. 269). 

Am adáugat §i alte cáteva ilustrapi pentru a aduce clarificári 



cadrului sau contextului unor opere studiate: figura completa a 
Aurigei de la Delfi (ilustr. 53), catedrala de la Durham (ilustr. 114), 
portalul de nord al catedralei din Chartres (ilustr. 126) §i transeptul 
sudic al catedralei din Strasbourg (ilustr. 128). Nu este nevoie sá 
explic inlocuirea unor ilustrafii din rafiuni pur tehnice, nici prezen(a 
la scará mai mare a unor detalii, dar trebuie sá spun cáteva cuvinte 
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despre cei opt arti§ti pe care am decis sá-i includ ín plus. In prima 
prefa(á, il aminteam pe Corot printre pictorii pe care ii admiram 
mult, dar pe care nu-i putusem inelude ín lucrare. Am fost obsedat 
de omisiune §i acum m-am revan§at, speránd cá aceastá schimbare 
va fi utilá discufiei unor probleme artistice. 

/V 

In rest, am limitat includerea de noi arti§ti la capitolele despre 
secolul al XX-lea. Preluánd din versiunea germana a acestei cárfi doi 
mae§tri ai expresionismului german, Káthe Koliwitz, care a exercitat 
o mare influenza asupra „realismului socialist” din Europa de Est, §i 
Emil Nolde, pentru folosirea unui nou limbaj grafic (ilustr. 368 §i 
369); Bráncu§i §i Nicholson (ilustr. 380 §i 382) completeazá arta 
abstracta, iar „Chirico §i Magritte, pe cea suprarealistá (ilustr. 388 §i 
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389). In sfár§it, Morandi mi-a folosit ca exemplu de artist din secolul 
al XX-lea, cu atát mai mult cu cát a §tiut sá reziste etichetelor 
stilistice (ilustr. 399). 

Am facut aceste adáugiri in speran(a cá evolufia va fi mai pufin 
bruscá decát a putut sá pará in edifiile trecute, prin urmare, mai 
inteligibilá. Pentru cá acesta este principalul scop al cárfii de fa(á. 
Dacá a gásit prieteni printre amatorii de artá §i studenfi, asta se 
datoreazá probabil faptului cá le-a permis sá in(eleagá coeziunea 
istoriei artei. E agasant sá memorezi o listá cu nume §i date; in 
schimb, e mai u§or sá-(i aminte§ti o istorie, dupá ce ai mieles rolul pe 
care il joacá diferitele personaje §i ai vázut motivele §i episoadele 
povestirii. Spun de cáteva ori in aceastá carte cá, in artá, orice cá§tig 
intr-un domeniu riscá sá se manifesté printr-o pierdere in altá parte. 



Desigur, e valabil §i pentru aceastá nouá edipe, dar sper in mod 
sincer ca numeroasele cá§tiguri sá compenseze indeajuns orice 
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pierdere. Imi rámáne sá-i mulpimesc lui Bernard Dod, pentru 
devotamentul cu care a supravegheat, cu privirea lui de vultur, 
realizarea acestei noi edipi. 

E.H.G., decembrie 1994 



INTRODUCERE 

Arta §i arti§tii 


S-o spunem ciar, de la inceput: „arta” nu are existenpí proprie. 
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Exista doar arti§ti. In timpuri foarte indepártate, oamenii, cu ajutorul 
unor bucáp de pámánt colorat, schpau fórmele unui bizon pe perepi 
grotelor; in zilele noastre, cumpárá culori §i fac afi§e: in acest 
interval, au realizat foarte multe lucruri. Nu exista niciun 
inconvenient in a numi arta ansamblul acestor activitáp, cu condipa 
de a nu uita niciodatá cá un asemenea cuvánt capátá multe sensuri 
deosebite, in momente §i locuri diferite, §i de a in^elege bine cá arta 
in abstract, Arta cu A mare, nu existá. Este evident cá, in zilele 
noastre, aceastá Artá cu A mare a devenit un fel de ideal, dublat de o 
sperietoare. Pop sá distrugi un artist spunánd cá ceea ce a facut poate 
cá nu e ráu in genul lui, dar nu e „artá“. $i pop sá uluie§ti un om 
cumsecade, care admirá un tablou, spunánd cá ceea ce ii place in 
acea operá nu e arta in sine, ci cu totul altceva. 
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In realitate, cred cá nu existá motive proaste ca sá-p placá o 
statuie sau un tablou. Poate sá-p placá un peisaj pentru cá ip 
aminte§te de tara ta, sau un portret pentru cá evocá chipul unui 
prieten. Nu-i nimic absurd in asta. Este inevitabil - §i top suntem o 
apá §i-un pámánt - ca un tablou sá stárneascá in noi o mié §i una de 
amintiri care suscitá o plácere sau o aversiune. Atáta timp cát aceste 
amintiri ne ajutá sá apreciem ceea ce vedem, nu e cazul sá ne facem 
griji. Dar, dacá vreo amintire nepotrivitá ne falsificá judecata, cánd, 
de exemplu, ne intoarcem instinctiv faja de la o picturá reprezentánd 
un peisaj alpin admirabil, pentru cá avem oroare sá ne cá^árám pe 
munte, atunci devine necesar sá examinám temeinic motivele unei 
aversiuni care anuleazá o plácere pe care am fi putut s-o avem. 



Exista cu siguran¡á motive injuste de a disprepii o opera de arta. 
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In general, oamenilor le place sá gáseascá intr-un tablou ceea ce le 
place in realitate. O astfel de preferirá e cát se poate de naturalá. 
Top iubim frumuse^ea in natura §i suntem recunoscátori celui care a 
§tiut s-o fixeze in opera sa. Desigur, un artist nu se gánde§te sá ne 
ofenseze. Cánd Rubens a desenat un portret al fiului sáu (ilustr. 1), 
marele pictor flamand era mándru de frumuse^ea copilului. 
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1. Pieter Paul Rubens, Portretul fiului sáu Nicolás , cea 1620, cárbune §i sanguina pe 
hártie, 25,2 x 20,3 cm. Viena, Graphische Sammlung Albertina 


Dorea, cu siguran^á, sá ne faca sá-1 admirara. Dar aceastá tendin^á 
spre lucruri drágála§e §i plácute ar putea sá ne faca sá ne poticnim 
dacá ne impinge sá dám deoparte operele cu subiecte mai pufin 
seducátoare. Cu siguran^á cá marele pictor german Albrecht Dürer a 
desenat portretul mamei sale (ilustr. 2) cu aceea§i dragoste §i 
devopune cu care a schpat Rubens chipul fiului sáu. 
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2. Albrecht Dürer, Mama artistului, 1514, cárbune pe hártie, 42,1 x 30,3. Berlin, 

Staatliche Museen, Kupferstichkabinett 


Acest studiu pátrunzátor al bátránepi poate sá ne §ocheze, dar, dacá 
luptám contra acestui dezgust instinctiv, vom fi pe deplin 
recompensa^. Pentru cá, in teribila lui sinceritate, desenul lui Dürer 
este o capodoperá. Vom in^elege destul de repede cá frumuse^ea unui 
tablou nu coincide cu latura agreabilá a unui subiect. N-a§ putea sá 
hotárásc dacá acei copii in zdren^e, pe care ii picta cu atáta plácere 
Murillo, erau sau nu frumo§i (ilustr. 3), dar e sigur cá, a§a cum i-a 
pictat, au un farmec nespus. 












3. Bartolomé Estebán Murillo, Copii jucánd zaruri, cea 1670-1675, ulei pe pánzá, 146 x 

108 cm. München, Alte Pinakothek 


La fel, vom considera poate destul de neinteresant copilul din pictura 
de interior a olandezului Pieter de Hooch (ilustr. 4), §i totu§i este un 
tablou splendid §i de o mare seduepe. 




4. Pieter de Hooch, Interior cu femeie curáfánd mere, 1663, ulei pe panza, 70,5 x 54,3. 

Londra, Wallace Collection 








Nopunea de frumuse(e e nelini§titoare prin faptul cá gustul §i 
canoanele frumosului variazá la infinit. lata (ilustr. 5 §i 6) doi 
pictori, amándoi din secolul al XV-lea §i amándoi reprezentánd 
ingerí cántánd la lauta. Mulp vor prefera opera italianului Mellozo 
da Forli (ilustr. 5), pliná de farmec §i de grape, celei a 
contemporanului sáu, flamandul Hans Memling (ilustr. 6). 





5. Melozzo da Forli, ínger, cea 1480, detaliu de fresca. Roma, Pinacoteca Vaticanului 
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6. Hans Memling, Inger, cea 1490, ulei pe lemn, detaliu de retablu. Anvers, Honinklijk 

Museum voor Schone Kunsten 


Mié imi plac amándouá. Poate cá e nevoie de pupn mai multa atenpe 
ca sá sesizezi frumuse^ea pe care o exprima ingerul lui Memling, 
dar, cánd ne vom obi§nui cu subtila lui stángácie, ni se va parea 
adorabil. 
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Ceea ce e valabil pentru frumuse^e e valabil §i pentru expresie. In 
realitate, deseori expresia unei figuri pictate face ca ea sá ne placa 
sau nu. Unii sunt atra§i de o expresie u§or de infles care, chiar prin 
aceasta, ii emoponeazá profund. Cánd Guido Reni, pictor italian din 
secolul al XVII-lea, a reprezentat faja lui Hristos pe cruce (ilustr. 7), 
intensa lui era cu siguran^á ca spectatorul sá poatá regási in ea tóate 
suferin^ele §i toatá slava Patimilor. 








7. Guido Reni, Capul lui Hristos, cea 1639-1640, ulei pe panza, 62 x 48 cm. París, 

Muzeul Luvru 


O muidme de oameni, de-a lungul cátorva secóle, au primit 
consolare §i imbárbátare de la o astfel de imagine a MántuitoruluL 
Sentimentele pe care le exprima sunt atát de puternice §i atát de 
limpezi, incát au fost facute nenumárate copii ale sale pe care le 
intálne§ti in cápele §i in cásele cele mai modeste, acolo unde nimeni 
nu e preocupat de „artá“. Dar, dacá expresia intensa a unui sentiment 
ne emolioneazá, acesta nu-i un motiv sá ne intoarcem faja de la 
opere a cáror expresie este poate mai difícil de mieles. 












8. Maestru toscan, Hristospe cruce, cea 1175-1225, tempera pe lemn, detaliu dintr-un 

crucifix. Florería, Gallería degli Uffizi 


Pictorul italian din secolul al XHI-lea, autor al crucifixului din care 
vedem un detaliu in ilustraba 8, a simpt cu siguran^á drama 
Patimilor la fel de sincer precum Guido Reni, dar, pentru a-i inielege 
sentimentul, trebuie mai intái sá ne familiarizám cu felul lui de a 
lucra. Dupa ce vom cunoa§te bine aceste moduri diferite de 
exprimare, poate cá vom ajunge sá preferám opere de arta care redau 
un sentiment mai pufin direct, mai tainic, comparativ cu cea a lui 
Guido Reni. A§a cum unii preferá un bárbat sobru in vorbe §i 
gesturi, care nu se dezváluie in intregime, tot a§a exista alpi care §tiu 

sá aprecieze opere pictate sau sculptate care le lasá ceva de ghicit, 
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ceva la care sá mediteze. In operele „primitivilor”, datorate unor 
arti§ti mai pufin abili decát cei de azi in reprezentarea fe^elor §i 
atitudinilor, este uneori deosebit de emoponant sá urmáre§ti efortul 
depus pentru a face vádit sentimentul ce trebuia sá fie exprimat. 

Dar cei care se inipazá in artá se lovesc §i de o altá dificúltate. Vor 
sá admire inainte de orice máiestria artistului de a reprezenta lumea 
vizibilá §i cautá tablourile care „par adevárate”. Nu má gándesc nicio 
clipá sá neg legitimitatea unei astfel de conceppi. Rábdarea §i 
abilitatea pe care le implicá o redare fidelá a „realitápi” sunt, 
desigur, lucruri demne de admirape. Mari arti§ti din trecut s-au 
stráduit sá realizeze opere in care flecare detaliu este fixat cu mare 
grijá. 




9. Albrecht Dürer, Iepure, 1502, acuarela §i gua§á pe hártie, 25 x 22,5 cm. Viena, 

Graphische Sammlung Albertina 


Acuarela lui Dürer care reprezintá un iepure (ilustr. 9) este un 




exemplu faimos al acestui zel rábdátor. Dar cine ar putea sá spuná cá 
elefantul desenat de Rembrandt (ilustr. 10) nu-i la fel de remarcabil, 
din singurul motiv cá are mai pu^ine detalii? Rembrandt era un mare 
magician, care a §tiut, din cáteva linii, sá dea senza^ia de piele ridatá 
a elefantului. 



10. Rembrandt, Elefant, 1637, cárbune pe hártie, 23 x 34 cm. Viena, Graphische 

Sammlung Albertina 


Dar, in iubirea lor pu^in maniacá pentru „realitate”, nu doar 
execuba rapidá sau sumará §ocheazá mult oamenii. Ei sunt uimip 
chiar mai mult de opere pe care le considerá ca fiind desenate in mod 
incorect, mai ales cánd au fost realizate intr-o perioadá relativ 
recentá, perioadá in care artistul „ar fi trebuit sá §tie mai multe”. ín 
realitate, nu existá niciun mister in aceste deformári ale naturii, care 
revin atát de des in discubile despre arta moderná. Cine a vázut un 
desen animat, sau pur §i simplu ni§te caricaturi, §tie foarte bine cá 










este deseori corect sá desenezi lucrurile diferit de ceea ce par, sá le 
modifici, sá le deformezi intr-un fel sau altul. Dacá Mickey Mouse 
nu seamáná deloe cu un §oarece adevárat, cine s-ar gándi sá se 
plángá? Dar cei care se lasá prin§i de farmecul creaturilor lui Walt 
Disney nu se gándesc deloe la „artá”. Privindu-i fílmele, ei lasá la 
u§á prejudecáple celor care viziteazá o expozipe de artá 
contemporaná. $i, dacá un artist modern i§i permite sá deseneze ceva 
in felul lui, va fi foarte repede considerat un cárpaci incapabil. 
Totu§i, orice am crede despre arti§tii moderni, le putem in orice caz 
acorda minimul de §tiin^á necesará pentru un desen „corecf’. Dacá se 
depárteazá de la el, au motivele lor, iar aceste motive se inrudesc cu 
cele ale unui Disney sau ale unui caricaturist. Ilustraba 11 reproduce 
o plan§á dintr-o Istorie naturalá ilustratá de unui dintre cei mai mari 
arti§ti contemporani, Pablo Picasso. Nimeni nu s-ar gándi sá critice 
aceastá imagine incántátoare a unei clo§ti cu pui§orii ei. 




11. Pablo Picasso, Gáiná cupui, 1941-1942, acvaforte, 36 x 28 cm. Ilustrare la Istoria 

naturalá a lui Buffon 




■ 





12. Pablo Picasso, Coco§ tánár, 1938, cárbune pe hártie, 76 x 55 cm. Colecpe 

particulará 


Dar, pentru a desena un coco§ tánár (ilustr. 12), Picasso nu s-a 
mulpimit doar cu simpla redare a siluetei pásárii. El a vrut sá scoatá 
in relief caracterul sáu agresiv, insolenta sa stupidá. ín fond, a recurs 
la procedeele caricaturii. De aceea, cánd o picturá sau un desen ni se 
pare incorect, ar trebui sá ne punem intotdeauna douá intrebári. Mai 
intái: nu a avut artistul motivele lui sá aducá únele modificári 
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aparen(elor? In aceastá privinlá, lucrurile ni se vor párea mai clare pe 
másurá ce vom urmári povestea evolupei artelor. Pe de altá parte, 
inainte de a condamna o lucrare pentru cá a fost desenatá incorect, 
trebuie sá ne mai intrebám dacá suntem siguri cá avem dreptate, 
dacá suntem siguri cá pictorul a gre§it. Top avem tendida sá 
hotárám, fará sá ne gándim, cá lucrurile „sunt sau nu sunt a§a“. Fapt 
destul de ciudat, intotdeauna ni se pare cá natura trebuie sá fie 
aidoma imaginilor cu care suntem obi§nuip. Lucru perfect ilustrat de 
o descoperire curioasá facutá intr-un trecut relativ recent. Timp de 
secóle, o mulpme de oameni, la curse sau la vánátoare, au observat 
cai in galop. O mulpme de oameni au privit cu plácere tablouri sau 
gravuri reprezentánd cai in galop in spatele unei haite de cáini sau in 
focul unei lupte. $i se pare cá nimeni nu a §tiut vreodatá sá vadá cum 
aleargá cu adevárat un cal. De la cei mai buni la cei mai slabi, top 
pictorii au reprezentat caii cu picioarele intinse, despicánd aerul, 
cum a facut Théodore Géricault in tabloul sáu faimos Cursa de cai 
la Epsom (ilustr. 13). 




13. Théodore Géricault, Cursa de cai la Epsom, 1821, ulei pe panza, 92 x 122,5 cm. 

París, Muzeul Luvru 


Peste circa cincizeci de ani, cánd fotografía a fost destul de 
perfecfíonatá ca sá permita instantanee foarte precise, s-a bágat de 
seamá cá pictorii §i amatorii stáruiserá pana atunci in aceea§i 
gre§ealá. Un cal in galop nu are niciodatá atitudinile care ni se par 
atát de „naturale”. Calul i§i aduce alternativ picioarele spre corp pe 
másurá ce párásesc solul (ilustr. 14). 








14. Eadweard Muybridge, Cal in galop, 1872, cronofotografie, Kingston upon Thames, 

Museum and Art Gallery 


Dacá ne gándim o clipá, ne va fi cát se poate de evident cá nu putea 
sá fie altfel. $i totu§i, cánd pictorii, vránd sá aplice aceastá nouá 
descoperire, au inceput sá reprezinte cai in atitudinile lor reale, s-a 
considerat in general cá aceste picturi sunt lipsite de veridicitate. 

Desigur, este vorba despre un exemplu extrem; totu§i, n-ar trebui 
sá se creadá cá erori de acest gen constituie un lucru excepcional. 
Tofi avem o anumitá tendin^á sá admitem ca fiind ade várate doar 
fórmele §i culorile complet convenfionale. Faptul cá un copil dá 
a§trilor o formá geometricá de stea nu e deloe de naturá sá ne 







surprindá. Dar a vrea neapárat ca, intr-un tablou, cerní sá fie albastru 
§i iarba verde, inseamná, dacá ne gándim cát de cát, a raciona 
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aproape ca in felul acestui copil. In loe sá ne supárám vázánd ceruri 
sau pá§uni reprezentate in alte culori, ar fi mai bine sá ne stráduim sá 
uitám tot ceea ce credem cá §tim §i sá vedem lumea ca §i cum s-ar 
oferi pentru prima datá privirilor noastre. Dacá facem acest efort cu 
buná-crediniá, am putea foarte bine sá descoperim cá lucrurile pot sá 
se prezinte in culorile cele mai surprinzátoare. Or, pictorii §tiu uneori 
sá priveascá lumea cu alfi ochi. Dórese sá vadá lumea altfel, lásánd 
deoparte prejudecáfile, nofiunile gata facute despre culoarea fiecárui 
lucru: carnea ro§ie, merele galbene sau ro§ii §i a§a mai departe. Nu-i 
chiar atát de simplu sá te eliberezi de aceste idei preconcepute, §i 
arti§tii care reu§esc cel mai bine acest lucru produc in general 
operele cele mai puternice §i mai fecunde. Arta lor ne inva^á sá 
descoperim in naturá frumusefi noi pe care nu le-am fi bánuit 
niciodatá. Instruitá de ei, privirea noastrá va percepe in peisajul 
cotidian un carácter fantastic la care obi§nuinia ne-a impiedicat sá 
avem acces. 

Nu existá un obstacol mai mare in calea inielegerii marilor opere 
de artá decát refuzul nostru de a lása deoparte obi^nuin^a §i 
prejudecáfile. Condamnám deseori un tablou care reprezintá un 
subiect familiar intr-un mod nea§teptat, fará alt motiv decát acest 
carácter insolit. Cu cát am vázut mai multe reprezentári ale aceluia§i 
subiect, cu atát suntem mai convin§i cá, in modul de a-1 trata, artistul 
nu se poate indepárta de tradifie. Uneori suntem deosebit de tipicari 
cánd e vorba de subiecte biblice. Totu§i, tofi §tim cá Biblia nu ne 
spune nimic despre fizicul lui Hristos §i cá reprezentarea lui 
Dumnezeu sub o formá umaná e un fel de „rámá§ag”. $tim foarte 
bine cá imaginile cu care suntem obi§nuifi sunt creafia arti§tilor din 
trecut, dar asta nu-i impiedicá pe mul^i sá considere o blasfemie ceva 
ce se indepárteazá de aceste forme tradifionale. 
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In general, arti§tii care au studiat bine scripturile s-au stráduit sá-§i 
faureascá o imagine cu adevárat nouá asupra episoadelor din istoria 
sfántá. íncercánd sá uite tóate figurárile anterioare pe care le 
cuno§teau, au facut un efort sá-§i imagineze cum s-au derulat aceste 
scene: pástorii adorándu-1 pe copilul Hristos in iesle, un pescar care 
renun^á la tóate ca sá predice Evanghelia... etc. 

De multe ori, aceastá dormía a unui mare artist de a citi textul 
venerabil ca pe un lucru cu totul nou a uimit §i indignat un public 
nechibzuit. Tipie in acest sens este scandalul stárnit pe la anuí 1600 
de Caravaggio, pictor extrem de indráznel care a revolufionat arta 
italiana. Primise misiunea sá picteze un Sfánt Matei pentru o bisericá 
romaná. Sfántul trebuia sá fie reprezentat scriindu-§i Evanghelia §i, 
ca sá arate cá Evanghelia este cuvánt divin, aláturi de sfánt trebuia sá 
fie pictat un inger, indrumándu-i inspiraba. Caravaggio, tánár artist 
intransigent, cu o imaginare fertilá, a incercat sá se apropie cát mai 
mult de ceea ce ar fi putut fi un sárac §i bátrán truditor, un modest 
vame§, aflat brusc in faja sarcinii de a alterne pe hártie relatarea unor 
evenimente solemne. $i 1-a pictat pe Sfántul Matei (ilustr. 15) chel, 
cu gambele goale, cu picioarele pline de praf, strángánd cu stángácie 
in máini ceaslovul greu, incruntándu-se, concentrat asupra unui efort 
cu care nu era obi§nuit. 




15. Caravaggio, Sfántul Matei, 1602, ulei pe panza, 223 x 183 cm. Opera distrusá, 
odinioará aflata la Berlín, Kaiser Friedrich Museum 



Aláturi de sfánt, artistul a pictat un inger foarte tañar, care pare cázut 
direct din ceruri §i care indrumá cu blandee mana neindemánaticá a 
bátránului. Cánd tabloul a fost livrat bisericii al cárei altar trebuia sá- 
1 impodobeascá, a izbucnit scandalul, tabloul fiind considerat o lipsá 
de respect faja de evanghelist. Pictura a fost refuzatá §i Caravaggio 
s-a vázut obligat s-o ia de la capát. De data aceasta, a evitat orice 
risc, respectánd cu stricte^e convenpile admise in privin^a infap§árii 
unui inger §i a unui sfánt (ilustr. 16). Totu§i, a rezultat un tablou 
frumos, deoarece Caravaggio s-a stráduit sá-1 faca viu §i plácut, dar a 
simpt cá aceasta opera e mai pupn onestá, mai pupn sincera decát 
prima. 






15. Caravaggio, Sfántul Matei, 1602, ulei pe panza, 296,5 x 195 cm. Roma, biserica San 

Luigi dei Francesi 


Aceastá intámplare scoate in evidenfá cát de dáunátoare este 
atitudinea celor care critica sau disprefuiesc o opera de arta din 
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motive care nu au nicio legáturá cu arta. In plus, lucru §i mai 
important, ne aratá foarte bine cá ceea ce numim o opera de arta nu 
este produsul unei activitáfi mai mult sau mai pufin misterioase, ci 
un obiect facut de mana omului pentru uzul oamenilor. Agáfat pe 
peretele muzeului, protejat contra curiozitáfii prea directe a 
vizitatorului, un tablou capátá un carácter abstract §i parca 
índepártat. Totu§i, inicial, a fost facut pentru a fi examinat de 
aproape, luat in maná §i negociat; era un obiect rávnit, ba chiar 
motiv de disputa. Nu trebuie sá pierdem din vedere cá flecare detaliu 
al lui, flecare trásáturá rezultá dintr-o alegere facutá de artist; cá, 
poate, dupá o maturá chibzuinfá §i ezitare, a facut succesiv o 
mulfime de modificári: acel copac din planul doi, trebuia sá-1 lase 
a§a cum era, sau sá-1 repicteze? O tu§á pusá in mod fericit a dat o 
strálucire la inceput neprevázutá unui ñor aurit de soare; únele figuri 
poate cá au fost adáugate fará tragere de inimá, la insistenfa unui 
client. Asta vrea sá insemne cá cea mai mare parte a tablourilor §i 
statuilor din muzeele noastre nu au fost concepute in vederea unei 
astfel de prezentári. Ele au fost executate cu o ocazie deosebitá §i 
artistul a urmárit un scop precis atunci cánd lucra. 

Trebuie sá spunem cá nofiunile de frumusefe §i expresivitate, pe 
care profanii le defínese uneori cu oarecare greutate, sunt rareori 
invócate de arti§ti. Nu intotdeauna a fost a§a, dar este o caracteristicá 
comuná a timpului prezent §i a multor secóle din trecut. Lucrul 
acesta se explicá in parte prin rezerva artistului adevárat, care s-ar 
simfi ridicol sá menfioneze „expresia sentimentelor sale” §i alte 
banalitáfi. El nu insistá asupra unui lucru care se infelege de la sine. 
Este deja un motiv foarte bun, dar mai existá unui. Printre grijile 



zilnice ale artistului, acest gen de idei generale joacá un rol mult mai 
pujin important decát crede marele public. Ceea ce constituie grija 
artistului cánd i§i imagineazá tabloul, cánd ii face schija, cánd se 
intreabá dacá opera lui a atins punctul de desávár§ire, este ceva mai 
greu de exprimat in cuvinte. Poate cá se intreabá pur §i simplu dacá 
„e bine a§a“. $i doar dupá ce vom injelege semnificajia acestei 
intrebári atát de simple §i de vagi in aparenjá, vom incepe sá sesizám 
despre ce este vorba cu adevárat. 

Pentru a deslu§i acest fel de mister, cred cá propria experienjá ne 
poate fi de oarecare folos. Nu-i nevoie sá fii artist ca sá fii confruntat 
cu probleme de ordinul celor din viaja unui pictor sau unui sculptor. 
Ba chiar a§ fi tentat sá spun cá ar fi greu de gásit o fiinjá care nu a 
fácut cuno§tinJá, cát de cát, cu acest gen de problemá. Cine a aranjat 
vreodatá o jerbá de flori, vránd s-o facá sá arate cát mai bine, §tie ce 
inseamná sá repartizezi culorile, sá iei de aici ca sá adaugi dincolo; 
intr-un cuvánt, sá echilibrezi fórmele §i culorile fárá sá §tii foarte 
bine ce fel de armonie urmáre§ti. 

Intuim cá o patá ro§ie iei sau colo schimbá totul, cá un albastru, 
care e frumos prin el insu§i, nu „se potrive§te” cu celelalte culori, cá 
o rámuricá verde a§ezatá in mod fericit desávár§e§te echilibrul. 

„E bine, nu trebuie sá mai schimbám nimic.” Pentru altcineva 
poate fi vorba de alegerea unei centuri care sá se potriveascá cu o 
anumitá hainá sau, mai trivial, de prezentarea unei fripturi pe o 
farfurie. Indiferent cát de neinsemnatá e problema, avem totu§i 
sentimentul cá ar fi fost de ajuns foarte pujin ca sá strice echilibrul §i 
cá existá o aranjare preferabilá oricárei alteia. 

Aceste detalii ni se par fará prea mari consecinje, poate cá i-am 
considera maniaci pe cei care manifestá o asemenea atenjie fajá de 
flori, haine sau aranjarea mesei. Dar ceea ce in viaja obi§nuitá poate 
sá fie doar o nevinovatá manie devine lucru esenjial in domeniul 
artei. Cánd e vorba de asortarea formelor sau dispunerea culorilor, 



artistul are datoria sá fie maniac sau, mai bine spus, pretensos la 
extrem. Va percepe nuanje de umbrá §i texturi pe care noi le 
discernem cu mare greutate, iar sarcina lui este infinit mai complexa 
decát orice ne poate propune viaja de tóate zilele. Nu e vorba sá 
alegi intre douá-trei culori, douá-trei forme sau douá-trei gusturi, ci 
sá folose§ti o paletá practic nelimitatá. Pe pánzá, trebuie sá aduci la 
punctul lor de echilibru sute de nuanje §i de forme. O patá de verde 
poate deodatá sá pará prea galbená pentru cá se aflá prea aproape de 
un albastru-violet; pictorul poate sá creadá cá totul e pierdut din 
cauza unei note discordante care il obligá sá ia totul de la capát. 
Poate sá fie o problemá dureroasá §i, pentru rezolvarea ei, mulji 
pictori vor tatona zile intregi, adáugánd ici, §tergánd colo, facánd 
modificári abia perceptibile pentru ochiul spectatorului. Dar, dupá ce 
solujia este in sfár§it gásitá, vedem bine cá totul e in ordine, cá nu 
mai e nimic de adáugat, cá ne aflám in faja unei imagini perfecte 
care contrasteazá cu imperfecjiunea acestei lumi. 

Sá luám drept exemplu una dintre celebrele madone ale lui Rafael: 
Fecioara pe paji§te (ilustr. 17). Desigur, e vorba de un tablou frumos 
§i seducátor; figurile sunt desenate admirabil §i expresia Fecioarei 
care se uitá la cei doi copii are ceva ce nu poate fi uitat. 




17. Rafael, Fecioara pepaji§te, 1505-1506, ulei pe panza, 113 x 88 cm. Viena, 


Kunsthistorisches Museum 



18. Rafael, patru studii pentra Fecioara pepaji§te, 1505-1506, peni^á §i cernéala pe 
hártie, 36,2 x 24,5 cm, foaie dintr-un carnet de schile. Viena, Graphische Sammlung 

Albertina 


Dar, dacá examinám schpele facute de Rafael pentru acest tablou 
(ilustr. 18), ne dám curánd seama cá principala grijá a pictorului era 
alta. El cauta inainte de orice echilibrul intre figuri, juste^ea 
raporturilor care sá confere ansamblului cea mai mare armonie. 
Schi^ele sumare ale colpilui stáng aratá cá s-a gándit sá-1 reprezinte 
pe pruncul Isus depártándu-se de mama lui, cu faja spre ea; §i a 
schpat cáteva pozipi ale capului mamei ca sá echilibreze mi§carea 
copilului. Apoi s-a hotárát sá intoarcá pruncul in celálalt sens, cu 
bravie intinse spre Fecioará. Pe urmá, 1-a introdus pe micul loan, 
pruncul Isus privind spre spectator, in loe sá se uite spre loan, cum 
va face in versiunea definitivá. Dupá care a facut o altá incercare, cu 
o linie cursivá §i parcá nerábdátor, capul pruncului Isus avánd mai 



multe atitudini. Pictorul a umplut astfel cáteva foi, incercánd sá 
dispuná cele trei figuri cát mai armonios posibil. lar pictura aratá 
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foarte bine cá a reu§it. In acest tablou, totul pare exact la locul lui; 
echilibrul §i armonia obfinute dupa o indelungá cáutare par atát de 
simple §i de naturale, incát aproape cá nu le-am remarca. $i totu§i 
tocmai aceastá armonie da intensitate frumusefii Fecioarei §i 
farmecului copiilor. 

Este pasionant sá urmáre§ti astfel un artist in cáutarea unui 
echilibru perfect. Dar, dacá 1-am intreba despre motivele unei 
anumite modificári, poate cá nu ar fi in stare sá ne ráspundá. Departe 
de a respecta reguli stabilite, el i§i urmeazá inspiraba de moment. 
Este adevárat cá, in acele epoci, arti§tii sau criticii s-au stráduit sá 
formuleze regulile artei. Dar trebuie sá recunoa§tem cá arti§tii 
mediocri n-au fácut nimic bun incercánd sá aplice aceste legi, in 
timp ce adevárafii mae§tri puteau sá le incalce oricánd pentru a 
ajunge la armonii noi, niciodatá intrezárite. Cánd Joshua Reynolds a 
spus in faja elevilor sái de la Royal Academy cá albastrul nu trebuia 
niciodatá sá fie folosit pentru prim-planuri, fiind rezervat doar 
realizárii planurilor indepártate, acest principiu nu a fost deloe pe 
gustul rivalului sáu Thomas Gainsborough. El a vrut sá §i 
dovedeascá inutilitatea unor astfel de reguli academice §i a pictat 
faimosul Blue Boy , al cárui costum albastru stráluce§te pe fundalul 
de un maroniu cald. 




Thomas Gainsborough, Blue Boy , cea 1770, ulei pe panza, 177,8 x 112,1 cm. 
Huntington Library, San Marino, California [sursa: Wikipedia; ilustraba lipse§te in 

edipa tipáritá] 


Adevárul este cá nu se pot stabili reguli de acest fel, pentru cá 
orice artist este complet imprevizibil in ceea ce face. Ba chiar poate, 
dacá simte nevoia, sá introducá o notá acutá sau discordantá. Dupá 
cum nu existá niciun canon pentru a másura gradul de perfeepune al 
unei opere de artá, tot a§a este, in general, imposibil de exprimat in 
cuvinte dupá ce anume recunoa§tem o capodoperá. Aceasta nu 
implicá deloe absenta unei ierarhii in ansamblul produepei artistice 
sau faptul cá ar fi interzis sá discutám despre probleme de gust. 
Astfel de discupi au cel pupn meritul de a ne face sá privim operele 
cu mai multá atenpe, §i, cu cát le examinám mai mult, cu atát mai 
mult vom avea §ansa sá descoperim aspecte care poate cá ne-au 
scápat la inceput. A§a vom ajunge sá sesizám nuan^a deosebitá de 
armonie la care s-a stráduit sá ajungá flecare generape. Cu cát vom 
sesiza mai bine aceste armonii, cu atát mai mare va fi delectarea 
noastrá. „Despre gusturi §i culori nu se discutá”, spune proverbul. 
Dar nu trebuie sá deducem de aici cá gustul nu poate fi educat. 
Fiecare dintre noi va gási in experien^a lui dovada acestui adevár. 
Cerul gurii, dacá nu este educat, nu va §ti sá discearná ce anume 
diferenpazá intre ele vinurile, ceaiurile. Dar dacá dorim, dacá avem 
timp §i ocazia, reu§im sá discernem perfect nuan^ele gustative cele 
mai subtile, §i doar prin aceastá fínese a perceppei vom putea aprecia 
pe deplin soiurile cele mai rare de vin. 

Evident, gustul artistic e ceva mult mai complex. Nu e vorba doar 
de sesizarea unei savori subtile, ci de un lucru mult mai important. 
Cei mai mari mae§tri s-au dáruit in intregime operei lor; i-au 
sacrificat uneori totul §i le datorám pupn efort ca sá le inielegem 
gándirea. 
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In artá existá intotdeauna ceva nou de descoperit. Marile opere par 



diferite de flecare data cánd revenim la ele. Au ceva inepuizabil §i 
imprevizibil, ca §i funja omeneascá, §i nu putem niciodatá pretinde 
cá le cunoa§tem complet. Esenfialul consta, poate, in faptul cá 
trebuie sá fie abórdate cu un spirit gata sá sesizeze cea mai mica 
aluzie §i sá rezoneze la armonía cea mai ascunsá. Cu un spirit 
eliberat mai ales de vorbele mari §i de frazele gata facute. E mai bine 
sá nu §tii nimic despre artá, decát sá defii semi§tiinfa falsului 
cunoscátor sau a snobului. De exemplu, existá oameni care, pe baza 
celor cátorva idei simple pe care am incercat sá le exprim in aceastá 
introducere, §tiu bine cá existá mari opere de artá lipsite de calitáfile 
cele mai banale de frumusefe, de expresie sau de desen corect, §i 
care sunt atát de plini de semidoctismul lor, incát se prefac cá nu 
poate sá le placá nimic din ceea ce este frumos sau corect desenat. 
Le este teamá sá nu fie considerad ignoranfi dacá márturisesc cá 
apreciazá opera prea evident incántátoare. Ajung sá piardá orice 
contact §i considerá „foarte interesant” tot ceea ce ii dezgustá in 
sinea lor. Mi-ar párea ráu sá fiu cauza unei astfel de neinfelegeri. 

ín capitolele urmátoare, imi propun sá expun istoria artei, adicá 
istoria artei de a construi, a picta §i a sculpta. Cred cá vom reu§i sá 
infelegem de ce unii arti§ti au lucrat intr-un anume fel, au cáutat 
anumite efecte. Este un mod excelent de a dobándi o privire mai aptá 
sá sesizeze caracteristicile deosebite ale diferitelor opere de artá §i> 
prin aceasta, de a ne spori sensibilitatea fafá de nuanfele cele mai 
subtile. Poate cá e singurul mod de a aborda opera de artá a§a cum se 
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cuvine, dar nicio metodá nu e lipsitá de pericole. Intálnim uneori 
intr-un muzeu oameni care, cu catalogul in maná, se opresc in faja 
unei picturi doar atát cát sá-i gáseascá numárul, sá citeascá titlul, sá 
o bifeze §i sá meargá mai departe ca ni§te maniaci. Ace§tia ar putea 
foarte bine sá rámáná acasá, pentru cá nu fac decát sá verifice 
catalogul, fará sá se uite la ceva. 

Cei care au dobándit o oarecare cunoa§tere a istoriei artei sunt 



deseori expu§i unui pericol de acela§i gen. ín faja unei opere, nu se 
opresc s-o contemple, ci cauta in memorie eticheta potrivitá. E 
posibil sá fi citit cá Rembrandt e celebru pentru al sáu clarobscur. 
„Ce admirabil clarobscur!”, murmura ei, dánd din cap de flecare data 
cánd vád o lucrare de Rembrandt, apoi trec la tabloul urmátor. Vreau 
sá semnalez acest pericol, pentru cá tofí suntem susceptibili sá 
cádem in frivolitáli de acest gen. Nu a§ vrea cu niciun prel ca aceastá 
lucrare sá contribuie la favorizarea acestui gen de lipsá de inlelegere. 
A§ vrea sá ajute ochii sá se deschidá, nu limbile sá se agite. A flecári 
despre artá vrute §i nevrute nu-i un lucru foarte greu; pentru cá, fiind 
folosit foarte des, vocabularul criticii §i-a pierdut mult din precizie. 
A privi un tablou cu alfi ochi §i a te strádui sá descoperi ceva este un 
lucru mult mai difícil, dar aduce in mod sigur o recompensá al cárei 
carácter neprevázut nu este lipsit de atractivitate. 



1. INCEPUTURI MISTERIO ASE 

Popoare preistorice §i popoare primitive; vechea America 
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Inceputurile artei sunt la fel de misterioase ca §i cele ale 
limbajului. Dacá admitem cá arta consta in a construí temple §i case, 
in a face tablouri §i sculpturi sau a {ese dupa un motiv ornamental, 
nu exista popor care sá nu fi elaborat o forma de arta. ín schimb, in 
cazul in care considerám arta un fel de lux splendid, destinat 
muzeelor §i expozipilor sau impodobirii unei incáperi de gala, 
trebuie sá ne dám seama cá folosirea cuvántului este cát se poate de 
recentá §i cá mulp dintre cei mai mari arhitecp, pictori §i sculptori 
din trecut nu s-au gándit niciodatá la asta. Arhitectura ilustreazá cel 
mai bine cele douá conceppi. Top §tim cá existá cládiri frumoase §i 
cá únele sunt adevárate opere de artá. Totu§i, nu existá edificii care 
sá nu fi fost construite intr-un scop anume. Cei care le folosesc ca 
locuri de reuniune sau ca locuin^e le considerá doar din punct de 
vedere utilitar. Dar, pe lángá aceasta, poate sá le placá sau nu 
designul ori proporfiile unui edificiu, sá aprecieze eforturile unui 
arhitect bun care nu a urmárit doar o construcpe practicá, ci a dorit §i 
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sá arate „bine”. In trecut, atitudinea fa^á de picturi §i sculpturi era 
adesea aceea§i. Erau considérate nu atát opere de artá, cát obiecte 
create intr-un scop precis. Cine ar judeca o casá fará sá §tie cárui 
scop ii e destinatá ar fi un judecátor jalnic. Nu avem mai multe §anse 
sá inlelegem arta din trecut dacá nu cunoa§tem ce scopuri urmárea. 
Pe másurá ce ne deplasám in trecut, acest scop devine din ce in ce 
mai precis §i, in acela§i timp, din ce in ce mai surprinzátor. La fel 
stau lucrurile cánd párásim óramele §i ajungem la Jará sau, §i mai 
bine, cánd párásim lárile civilízate §i ne deplasám spre popoarele a 
cáror existen^á actualá incá seamáná cu cea a strámo§ilor no§tri 




indepártap. Dacá numim aceste popoare „primitive”, nu o facem 
pentru cá ar fi mai simple decát noi - modul lor de a gándi este 
deseori mai complicat decát al nostru ci pentru cá sunt mai 
apropiate de punctul de pornire común al intregii omeniri. Printre 
ace§ti primitivi, construcpa §i imageria provin din acela§i spirit de 
utilitate. Colibele lor ii feresc de vánt, de ploaie, de soare, ca §i de 
spiritele care provoacá aceste fenomene naturale; imaginile lor sunt 
fácute ca sá-i protejeze contra altor puteri, care, pentru ei, sunt la fel 
de reale ca §i fórjele naturii. Cu alte cuvinte, desenele §i sculpturile 
sunt creapi magice. 

Nu se poate pune problema inielegerii acestor dúdate inceputuri 
ale artei dacá nu incercám sá pricepem spiritul popoarelor primitive. 
Trebuie sá incercám sá inielegem ce anume le-a facut sá considere 
imaginile o fofiá ce trebuie sá fie folositá, §i nu lucruri plácute la 
privit. Nu cred cá ar fi chiar atát de greu sá pricepem acest 
sentiment. Va fi de ajuns sá vrem cu adevárat sá fim cát se poate de 
cinstip cu noi in§ine §i sá vedem dacá nu a rámas ceva „primitiv” in 
noi. ín loe sá incepem cu perioada glaciará, sá incepem cu noi in§ine. 
Iatá in ziarul de astázi fotografía campionului sau actorului nostru 
preferat: ne-ar face plácere sá-i iniepám ochii cu un ac? Ne-ar fi la 
fel de indiferent ca inieparea ziarului in alt loe? Nu cred. Gándirea 
mea con§tientá §tie foarte bine cá ceea ce fac nu poate sá provoace 
niciun ráu prietenului sau eroului meu; totu§i, simt o anumitá teamá 
de a nu-i face ráu. ín adáncul meu stáruie un sentiment absurd cá 
gestul ar putea aduce un prejudiciu personajului. Dacá nu má in§el, 
dacá aceastá idee lipsitá de rapune §i ciudatá persistá in mintea 
noastrá in aceste timpuri de uimitoare descoperiri §tiinpfice, poate cá 
nu este chiar atát de surprinzátor cá astfel de idei au existat aproape 
peste tot in rándul popoarelor numite primitive. ín tóate párple lumii, 
vindecátori §i vrájitori au vrut astfel sá facá o operá magicá. Ei au 
modelat mici figuri ale du§manilor lor §i le-au hpepat inima sau le- 



au ars, speránd cá du§manii vor suferi din acest motiv. Cánd 
manifestanfii i§i ard adversarul in efigie, nu putem vedea aici 
persisten^ unei astfel de superstifii? Uneori, „primitivii” nu §tiu mai 
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mult decát copiii sá deosebeascá imaginea de realitate. Intr-o zi, unui 
artist european, care le desena vitele, indigenii i-au spus, indignafi, 
arátánd spre schi^e: „Dacá le vei lúa cu tiñe, noi cu ce vom mai trái?” 














20. Cal, cea 15.000-10.000 i.H. in grota de la Lascaux, Franca 


Aceste idei pot sá ne faca sá infelegem mai u§or cele mai vechi 
picturi care au ajuns pana la noi. Ele dateazá dintr-un trecut la fel de 
indepártat precum cele mai vechi lucrári facute de mana omului. 
Totu§i, cánd au fost descoperite, in secolul al XlX-lea, pe perefii 
unor grote sau pe stánci in Spania (ilustr. 19) §i in sudul Franfei 
(ilustr. 20), arheologii au refuzat mai intái sá creada cá ni§te 
reprezentári animaliere atát de vii §i naturale au fost facute de 
oamenii din perioada glaciará. Dar, treptat, descoperirea, in acelea§i 
regiuni, a unor instrumente rudimentare din piatrá sau os a adus 
certitudinea cá bizonii, mamufii §i renii au fost intr-adevár 
reprezentafi prin incizii sau picturi de oamenii care vánau aceastá 
pradá §i o cuno§teau foarte bine. E o experienfá ciudatá sá cobori in 
aceste grote, uneori prin coridoare joase §i inguste, in adáncurile 
intunecoase ale muntelui, §i sá vezi brusc lanterna ghidului luminánd 



o picturá ce reprezintá un taur. Este sigur cá nimeni nu s-ar fi tárát 
pana in máruntaiele misterioase ale pámántului doar ca sá decoreze 
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un loe aproape inaccesibil. In plus, cu exceppa unor picturi din grota 
de la Lascaux (ilustr. 21), rar se intámplá ca aceste picturi sá fie in 
mod ciar repartizate pe bolfile §i perefii grotei: ele sunt deseori 
inghesuite únele in áltele, fará o ordine aparenta. 


21. Grota de la Lascaux, Franca, cea 15000-10000 i.H. 


Este mult mai plauzibil sá vedem in ele cele mai vechi vestigii ale 
acelei credinle universale in puterea magicá a picturii. Cu alte 
cuvinte, acei vánátori primitivi credeau cá, dacá pot sá facá o 
imagine a vánatului lor - probabil ca sá-1 loveascá cu !epu§ele sau 
securile de piatrá -, animalul insu§i va cádea in puterea lor. 

Este, desigur, doar o ipotezá, insá o ipotezá pe care o confirmá in 
mod ciudat observarea unor popoare primitive care §i-au pástrat páná 
in zilele noastre vechile lor obiceiuri. Este adevárat cá, dupá 
cuno§tin!a mea, niciunul dintre aceste popoare nu practicá chiar 


acest fel de magie, dar, in general, arta e consideratá de ele ca fiind 
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legatá de idei de acela§i ordin despre puterea imaginilor. Inca mai 
exista popoare primitive care cunóse doar uneltele de piatrá §i care 
traseazá siluete de anímale pe stáncá intr-un scop magie. Exista §i 
triburi care, pentru únele sárbátori, se deghizeazá in anímale §i le 
imita mersul in dansurile lor solemne. Ele cred cá acest lucru le va 
conferí putere asupra prázii. Ace§ti oameni sunt convin§i uneori cá 
únele anímale sunt in mod fabulos inrudite cu ei §i cá intreg tribuí 
este un trib-lup, corb sau broascá. Evident, pare ciudat, dar nu 
trebuie sá uitám cá astfel de idei nu sunt chiar atát de departe de 
timpurile noastre pe cát s-ar crede. Romanii erau convin§i cá 
Romulus §i Remus fuseserá aláptap de o lupoaicá §i pneau o 
lupoaicá de bronz la Roma, pe colina sacrá a Capitoliului; páná 
recent, o lupoaicá tráia acolo, intr-o cu§cá. Leul britanic nu are o 
existen^á adeváratá in paginile lui Punch , iar coco§ul galilor, in 
poezia francezá? Evident, acest fel de heraldicá este departe de 
seriozitatea profundá cu care primitivii i§i considerá inrudirea lor cu 
totemul: astfel, i§i numesc animalul vár. Par cá tráiesc uneori intr-un 
fel de vis in care pot sá fie §i om, §i animal. Multe triburi poartá, la 
únele ceremonii, má§ti reprezentánd trásáturile acestor anímale, §i 
acest gest ii face pe ace§ti oameni sá se simtá transformad in ur§i §i 
corbi. Sunt, intr-un fel, ca ni§te copii care se joacá de-a pirapi sau 
de-a hopi páná cánd nu mai §tiu unde se sfár§e§te jocul §i unde 
incepe realitatea. Dar in jurul copiilor existá intotdeauna lumea 
oamenilor mari, existá intotdeauna cineva care sá le spuná: „Nu 
facep zgomot a§a mare” sau „E timpul sá mergep la culcare”. Lángá 
primitiv nu existá o altá lume care sá rupá iluzia, pentru cá top 
membrii tribului iau parte la dansuri §i la ritualuri §i se preteazá la 
jocul fantastic. Generapile trecute le-au transmis sensul acestor 
ceremonii, care ii absorb atát de intens, incát nu au posibilitatea sá 
rupá vraja §i sá-§i vadá propria comportare cu o privire criticá. Top 



avem credinfe care ni se par ca de la sine inglese, a§a cum 
„sálbaticii” le au pe ale lor, astfel incát nu suntem in general 
con§tienp de acest lucru decát atunci cánd intálnim pe cineva care le 
pune la indoialá. 

Poate cá tóate acestea par sá aibá prea puflná legáturá cu arta, dar, 
in realitate, astfel de condipi influenfeazá arta in mai multe privinfe. 
Munca artistului este deseori destinatá sá joace un rol in aceste 
cutume ciudate, §i ceea ce conteazá atunci nu este dacá sculptura sau 
pictura e frumoasá, in sensul infles de noi, ci dacá „funcponeazá”, 
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adicá dacá poate sá indeplineascá opera magicá doritá. In plus, 
arti§tii lucreazá pentru oamenii tribului lor, care §tiu exact ce trebuie 
sá insemne flecare formá §i flecare culoare. Nu se a§teaptá de la ei 
noutáp, ci doar sá-§i puná in munca lor intreaga abilitate §i pricepere. 

Nici in acest caz nu este nevoie sá cáutám departe o comparare. 
Rapunea de a fi a unui drapel nu este alegerea unei pánze frumoase 
sau a unei culori frumoase, dupá fantezia fiecárui artist; o verighetá 
nu este un ornament pe care flecare il modificá dupá cum ii convine. 
§i totu§i, fará sá ie§im din uzanfele in care tráim, rámáne un anumit 
element de alegere, un anumit loe pentru gust §i pentru abilitate. Sá 
luám ca exemplu pomul de Cráciun. Trásáturile sale esenpale sunt 
dictate de cutumá, dar flecare familie are propriile tradipi §i propriile 
preferinfe, fará de care pomul nu pare reu§it. lar cánd vine marele 
moment al impodobirii lui, rámán multe de decis: Sá punem o 
lumánare pe creanga asta? E destulá betealá? Steaua asta nu-i prea 
grea, partea asta - prea incárcatá? Poate cá, pentru un neinipat, toatá 
ceremonia ar párea ceva bizar. Ar putea sá creadá cá arborii sunt 
mult mai firumop fará betealá. Dar pentru noi, care §tim despre ce 
este vorba, impodobirea pomului de Cráciun dupá ideea noastrá e un 
lucru serios. 
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In acest sens, arta primitivá, de§i determinatá de o schemá datá, 
lasá destulá libértate artistului ca sá-§i manifesté talentul. Máiestria 



tehnicá a unor arti§ti indigeni este cu adevárat extraordinará. N-ar 
trebui niciodatá sá uitám, vorbind de arta primitiva, cá aceastá 
sintagma nu implica faptul cá arti§tii au doar o cunoa§tere primitiva 
a artei lor. Multe triburi indigene au ajuns la o abilitate 
surprinzátoare in sculpturá, impletituri, in prelucrarea pieii §i chiar in 
cea a metalelor. Dacá ne gándim la simplitatea uneltelor folosite, nu 
putem decát sá admirám rábdarea §i siguran^a dobándite de ace§ti 
artizani primitivi prin secóle de specializare. Astfel, maorii din Noua 
Zeelandá au ajuns sá execute adevárate minunápi din lemn sculptat 
(ilustr. 22). 



22. Lintou provenind de la coliba unei cápetenii maori, inceputul secolului al XlX-lea; 
lemn, 32 x 82 cm. Londra, Museum of Mankind 


Evident, dificultatea unei lucrári nu face din ea o operá de artá. 
Altfel, cei care fac modele de corábii in sticle ar trebui sá fie trecufi 
in rándul celor mai mari arti§ti. Dar abilitatea tehnicá a indigenilor ar 
trebui sá ne fereascá de concluzia cá lucrárile lor par bizare pentru cá 
nu §tiu sá le facá mai bine. Nu nivelul tehnicii lor diferá de al nostru, 
ci ideile lor. E un lucru pe care e bine sá-1 con§tientizám incá de la 
inceput, pentru cá ansamblul istoriei artei nu este relatarea unui mar§ 
triumfal spre progresul tehnic, ci istoria unei inlánfiiiri de variafii in 
idei §i exigente. Dispunem de dovezi din ce in ce mai clare cá, in 


únele condipi, arti§tii indigeni pot sá reproducá natura cu tot atáta 
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fidelitate ca §i cel mai priceput artist format la o academie. In urmá 
cu cáteva decenii, in Nigeria au fost descoperite cáteva cápete din 
bronz, care sunt ni§te portrete cum nu ne-am putea imagina áltele 
mai convingátoare (ilustr. 23). Par sá dateze de cáteva secóle §i nu 
avem motive sá credem cá indigenii care le-au executat au primit 
lecpi din afará. 








23. Cap de negru, secolele XII-XIV bronz, h. 36 cm. Provine din Ifé (Nigeria) §i 
reprezintá probabil un suveran (Oni). Londra, Museum of Mankind 


De ce arta primitiva pare deseori dintre cele mai ciudate? Sá ne 
stráduim sá pátrundem in noi in§ine §i sá incercám expedente pe 
care flecare dintre noi poate sá le facá. Sá luám o foaie de hártie §i sá 
schi^ám un om. Un cerc pentru cap, o linie pentru ñas, o linie pentru 
gurá. Privi^i acest cap fárá ochi. Nu este cumplit de trist? Are nevoie 
de ochi, §i ce usurare dupá ce am facut cele douá puñete §i, in sfár§it, 
capul acela ne prívente! Pentru noi, este doar un joc, nu §i pentru 
indigen. Un bastón, indatá ce este marcat de acele cáteva forme 
esenflale, e pentru el un obiect nou, diferit. Tráie§te impresia pe care 
o are fa^á de semnul unei puteri magice. Nu simte deloe nevoia sá-1 
facá sá semene mai mult cu natura, din moment ce i-a dat ochi ca sá 
vadá. Ilustraba 24 prezintá imaginea unui zeu polinezian al 
rázboiului, pe nume Oro. 









24. Oro, zeul rázboiului, Tahiti, secolul al XVIII-lea d.H.. Lemn acoperit cu sfoará 
impletitá, 66 cm. Londra, Museum of Mankind 


Polinezienii sunt sculptori iscusifi, dar este evident cá nu au simfit 
necesitatea sá faca o reprezentare corectá a unui om. Vedem doar o 
bucatá de lemn acoperitá cu impletituri. Numai ochii §i bravie sunt 
indícate in mod grosolan de pufiná fibra impletitá, dar, imediat ce le- 

am remarcat, este de ajuns ca sá conferim acelei bucáfi de lemn un 
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mister puternic. Incá nu este vorba de domeniul artei, dar capul 
respectiv poate sá ne mai spuná ceva. Sá facem sá varieze in tóate 
modurile posibile trásáturile desenului nostru. Sá inlocuim púnetele 
ochilor cu cruci sau cu alt semn, fará nicio asemánare cu ochii 
adevárafi. Sá facem un cerc in locul nasului §i cáteva ini^iale in locul 
gurii. Tóate acestea nu vor schimba mare lucru, atáta timp cát 
pozadle relative rámán aproape acelea§i. Ei bine, pentru artistul 
indigen, aceastá descoperire a fost probabil pliná de invá^áminte. A 
putut sá invehe sá-§i me§tereascá figurile sau fe^ele alegánd forme 
susceptibile sá-i placá sau sá se potriveascá in mod deosebit cu 
tehnica pe care o folosea. Rezultatul poate cá nu era ceva foarte 
„viu”, dar trebuia sá prezinte o anumitá unitate, o anumitá armonie, 
ceea ce lipsea primei noastre schi^e. Ilustraba 25 reproduce o mascá 
din Noua Guiñee. 





















25. Masca ritualá din Noua Guiñee, cea 1880; lemn, scoarjá §i fibre vegetale, h. 152,4 

cm, Londra, Museum of Mankind 


Poate cá nu-i un lucru frumos, dar nu a fost facutá in acest scop: era 
destinatá unei ceremonii in cadrul cáreia tinerii din sat se deghizau in 
fantome ca sá sperie femeile §i copiii. Dar, dacá aceastá fantomá ni 
se pare bizará §i respingátoare, exista totu§i ceva satisfacátor in 
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modul in care artistul a construit o faja din forme geometrice. In 
únele regiuni, arti§tii primitivi au inventat adevárate sisteme pentru a 
reprezenta in mod decorativ diferitele figuri §i totemurile din 
miturile lor. De exemplu, la indienii din America de Nord, arti§tii 
imbiná o observare foarte atenta a formelor naturale cu disprepil 
faja de ceea ce numim aparenta reala a lucrurilor. Fiind vánátori, ei 
cunóse forma ciocului vulturului sau urechilor castorului mult mai 
bine decát oricare dintre noi. Dar considera cá un singur asemenea 
element este de ajuns. O mascá cu un cioc de vultur este pur §i 
simplu un vultur. Ilustraba 26 ne aratá modelul casei unei cápetenii 
din tribuí indienilor haida, din partea de nord-vest. 




26. Macheta colibei unei cápetenii haida, secolul al XlX-lea New York, American 

Museum of Natural History 


Trei stálpi, numiji totemici, impodobesc fajada. Am putea vedea aici 
doar o ingrámádire de má§ti groaznice, pentru indigeni insá este 
ilustrarea unei vechi legende a tribului. Pentru noi, legenda insá§i 
este aproape la fel de ciudatá §i incoerentá ca §i reprezentarea ei, dar 



nu trebuie sá fim surprin§i dacá ideile indigenilor diferá de ale 
noastre. 

A fost odatá un tañar din ora§ul Gwais Kun care lenevea toatá 
ziua in pat, pana cánd a fost dojenit de mama lui vitregá. Atunci i s- 
a fácut ru§ine §i a plecat, hotárát sá ucidá un monstru care traía 
intr-un lac §i se hránea cu oameni §i balene. Ajutat de o pasare- 
zana, el a fácut o capcaná dintr-un trunchi de copac §i a atárnat de 
el doi copii ca momealá. Monstrul a fost prins, tánárul a imbrácat 
pielea lui §i a prins pe§ti pe care i-a a§ezat zilnic pe pragul mamei 
sale vitrege. Aceasta a fost atát de mágulitá, incát a crezut cá e o 
vrájitoare puternicá. In cele din urmá, cánd tánárul i-a spus 
adevárul, femeia a murit de ruf ne. 

Tóate personajele mitului sunt reprezentate pe stálpul central. 
Masca aflata sub intrare reprezintá una dintre balenele pe care le 
manca monstrul. Masca mare de deasupra intrárii este chiar 
monstrul. Deasupra se vede o forma omeneascá: nefericita mamá 
vitregá. Urmeazá o mascá cu cioc: pasárea care 1-a ajutat pe erou. 
Tánárul este reprezentat mai sus, imbrácat in pielea monstrului, cu 
pe§tii pe care i-a prins. Figurile umane din várf sunt copiii folosi^i 
drept momealá. 

O astfel de lucrare poate sá ni se pará expresia unei fantezii bizare, 
dar, pentru cei care au facut-o, este o acflune solemná. A fost nevoie 
de ani de zile pentru a se sculpta acel stálp enorm cu uneltele 
primitive de care dispuneau indigenii; uneori, intreaga populafle 
bárbáteascá a satului participa la lucru. Trebuia scoasá in eviden^á §i 
onoratá casa unei cápetenii puternice! 

Fárá explicare, sensul unor asemenea lucrári, care au cerut multá 
afecpune §i multá muncá, ar putea sá ne rámáná necunoscut. A§a 
stau lucrurile deseori cánd e vorba despre opere de artá primitive. O 



masca precum cea din ilustraba 28 poate sá ni se para amuzantá, dar 
semnificapa ei nu are nimic comic. 





28. Masca inuitá de dans (Alaska), cea 1880; lemn pictat, 37x25,5 cm. Berlin, Staatliche 

Museen, Museum fur Volkerkunde 


Ea reprezintá un demon antropofag al muntelui, cu fa^a murdará de 
sánge. Totu§i, chiar dacá nu in^elegem acest lucru, putem sá 
apreciem perfeepunea cu care fórmele naturii sunt supuse unei 
aranjári cu sens. Interpretarea exacta a multor lucrári importante 
datánd din perioadele cele mai indepártate ale artei este probabil 
pierdutá pentru totdeauna, dar putem sá le admirám §i astázi. Tot ce 
a mai rámas din marile civilizapi ale vechii Americi este „arta” lor. 

Pun cuvántul intre ghilimele nu pentru cá aceste imagini §i aceste 
construcpi misterioase sunt lipsite de frumuse^e - únele dintre ele 
sunt admirabile ci pentru cá nu trebuie sá le abordám cu gandul cá 
au fost fácute in scop de delectare sau de „decorare”. 



27. Capul zeului morpi, cea 500-600 d.H. piatrá, 37 x 104 cm. Provine de la un altar 
maya§ gásit la Copan, Honduras. Londra, Museum of Mankind 


Cumplita fa^á a morpi (ilustr. 27), sculpturá provenind de la un altar 
in ruine din Copan, sit din actualul Honduras, ne aduce in minte 
macabrele sacrificii umane pe care le cerea religia acestor popoare. 
$tim pupne lucruri despre semnificapa exactá a unor astfel de 
sculpturi, dar cáutárile savanplor care le-au descoperit §i care s-au 
stráduit sá le descifreze secretul ne-au adus la cuno§tinpí indeajuns 
ca sá putem sá le comparám cu produsele altor culturi primitive. 


Evident, aceste popoare nu erau primitive in sensul obi§nuit al 
cuvántului. ín secolul al XVI-lea, cánd au sosit cuceritorii spanioli §i 
portughezi, aztecii din Mexic §i inca§ii din Perú guvernau imperii 
puternice. $tim cá, in cursul secolelor trecute, maya§ii din America 
Céntrala construiserá ora§e mari §i inventaserá o scriere §i un 
calendar care nu aveau nimic primitiv. La fel ca africanii din 
Nigeria, americanii precolumbieni erau in stare sá reprezinte figura 
umaná in a§a fel incát sá semene foarte bine cu realitatea. Vechii 
peruvieni dádeau unor recipiente forma unui cap de om, §i cu mult 
realism (ilustr. 29). 





29. Vas din argilá reprezentánd un cap de chior, cea 250-550 d.H. h. 29 cm. Descoperit 
in valea Chicanná, Perú. Chicago, The Art Institute 


Dacá cele mai multe dintre lucrárile acestor civilizapi ni se par 
stranii §i prea pupn naturale, acest lucru se datoreazá ideilor pe care 
trebuiau sá le exprime. 




30. Tlaloc, zeul aztec al ploii. Secolele XIV-XV d.H.; piatrá, h. 40 cm. Berlín, Staatliche 

Museen, Museum für Volkerkunde 


Ilustraba 30 reprezintá o statuie mexicana care poate fi datatá din 
perioada azteca, época cea mai recenta a Mexicului precolumbian. 
Speciali§tii cred cá il reprezintá pe zeul ploii, numit Tlaloc. ín acele 
regiuni tropicale, ploaia este deseori o problema de viaja §i de 
moarte pentru populajie, pentru cá fará ploaie recoltele pot sá piará, 
provocánd foamete. Nimic uimitor in faptul cá zeul ploii §i al 
furtunii ia, in mintea acestor oameni, forma unui demon cumplit §i 
puternic. Fulgerul de pe cer li se párea un §arpe imens, §i din acest 
motiv cáteva popoare americane considerau §arpele-cu-clopoJei o 
fiinjá sacrá. Dacá ne uitám mai cu atenjie la figura lui Tlaloc, 
remarcám gura formatá din douá cápete de §erpi puse fajá in fajá, iar 
nasul, din corpurile lor rásucite. Poate cá §i ochii sunt formaji din 
§erpi incoláciji. Acest exemplu ne aratá unde poate sá ducá ideea de 
a construi un chip din forme date, foarte departe de ideile noastre 
despre o sculpturá imitánd natura. $i mai poate sá ne facá sá 
intrezárim motivele care au putut impune alegerea acestei metode. 
Era evident convenabil sá modelezi imaginea zeului ploii din corpul 
§arpelui sacru care personifica puterea fulgerului. Dacá Jinem cont 
de mentalitatea stranie din care au ie§it ace§ti idoli fantastici, 
incepem sá injelegem cum, la civilizajiile primitive, crearea de 
imagini, legate de magie §i de religie, era in acela§i timp o primá 
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formá de scriere. In arta vechiului Mexic, §arpele sacru nu era doar 
reprezentarea unui §arpe-cu-clopoJei, el putea sá fie un semn 
figuránd fulgerul §i, prin aceasta, un motiv capabil sá comemoreze 
sau sá alunge furtuna. $tim pujine lucruri despre aceste origini 
misterioase, dar, dacá vrem sá injelegem istoria artei, nu-i deloe ráu 
sá ne amintim din cánd in cánd cá imaginile §i alfabetele sunt douá 
ramuri ale aceleia§i familii. 




Indigen australian desenánd pe o stáncá un motiv totemic de oposum 


2. O ARTÁ PENTRU VE^NICIE 

Egipt, Mesopotamia, Creta 

O anumitá forma de arta exista in flecare colj de lume, dar 
evolufla artei, vázutá ca un efort susflnut, nu incepe nici in grotele 
din sudul Fran^ei, nici printre indienii din America de Nord. Nicio 
tradifle directa nu leagá aceste prime inceputuri de timpul nostru; in 
schimb, exista o tradifle directa, transmisá de la maestru la elev, de 
la elev la copist §i la public, care une§te arta timpului nostru - pana 
la flecare casa §i pana la flecare afi§ - cu arta náscutá in Valea 
Nilului in urmá cu aproximativ cinci mii de ani. Vom vedea cá 
mae§trii din Grecia au fost influen^afl de egipteni §i cá tofl suntem 
elevii grecilor. De aceea, arta Egiptului are pentru noi o importan^ 
esenflalá. 

Tofl §tim cá Egiptul este Jara piramidelor (ilustr. 31), acei munfi 
de piatrá, ar§i de soare secóle la ránd, care se ridicá asemenea unor 
borne la orizontul indepártat al istoriei. Atát de departe de noi, de 
misterioase, ele ne spun multe lucruri despre o epocá trecutá. Ne 
vorbesc despre o Jará atát de bine organizatá, incát domnia unui 
singur suveran era de ajuns pentru construirea acelor ingrámádiri 
gigantice de piatrá; ne spun cá au existat regi atát de bogafl §i de 
puternici, incát au putut sá impuná miilor §i miilor de muncitori §i 
sclavi sá lucreze pentru ei ani de zile, sá extragá acele pietre din 
cariere, sá le aducá la locul edificiului §i sá le ridice, prin cele mai 
rudimentare mijloace, páná cánd mormántul era gata sá primeascá 
trupul neinsuflelit al regelui. Niciun suveran, niciun popor nu §i-ar fi 
asumat astfel de cheltuieli, nu ar fi fácut astfel de eforturi pentru 
ridicarea unui simplu monument funerar. $tim cá, pentru regi §i 
supu§ii lor, piramidele trebuiau sá joace un rol important. Regele era 



considerat o fiir^á divina, coborátá din cer ca sá domneascá, iar 
atunci cánd párásea pámántul, trebuia sá urce la ceruri. Piramidele 
lá§neau spre cer, ajutándu-1 probabil in aceastá ascensiune. Oricum, 
ele puteau sá protejeze de distrugere trupul sacru al regelui. 
Deoarece egiptenii credeau cá trupul trebuia sá fie conservat pentru 
ca sufletul sá poatá continua sá tráiascá in Lumea de Dincolo. Din 
acest motiv au inventat un sistem complicat pentru imbálsámarea 
cadavrelor, pe care le infá§urau in fá§ii de pánzá. Piramida era 
construitá ca sá adáposteascá mumia regalá, plasatá in mijlocul 
enormei construcfii, inchisá intr-un sarcofag din piatrá. 



31. Piramidele de la Giseh, Dinastia a IV-a, cea 2613-2563 i.H. 


De jur-imprejurul camerei mortuare, erau scrise formule magice §i 
incantafii care trebuiau sá-1 ajute pe rege in cálátoria lui cátre Lumea 
de Dincolo. 




Dar ace§ti strámo§i indepártaji ai arhitecturii nu sunt singurii care 
dovedesc rolul jucat de credinje foarte vechi in evolujia artei. Pentru 
egipteni, conservarea corpului nu era suficientá. Dacá se conserva in 
plus §i o efigie a regelui, era §i mai sigur cá existenja sa va continua 
ve§nic. De aceea, sculptorii cizelau un portret al regelui intr-un 
granit tare §i neperisabil. Apoi era a§ezat in mormánt, unde nimeni 
nu il vedea, ca vraja sá-§i poatá face efectul §i sá ajute sufletul sá 
rámáná viu in aceastá imagine §i prin ea. Egiptenii il numeau uneori 
pe sculptor „cel care menjine in viajá”. Inijial, aceste ritualuri erau 
rezervate regelui, dar nobilii de la Curte au avut curánd §i ei 
mormintele lor, mai modeste, dispuse in mod regulat in jurul 
piramidei regale. Treptat, orice persoaná respectabilá trebuia sá-§i 
prevadá, pentru viaja viitoare, un mormánt costisitor, unde sufletul 
sáu sá poatá locui, sá primeascá drept ofrande hraná pentru morji, §i 
care sá poatá adáposti mumia §i efigia sa. Unele dintre aceste 
portrete, datánd din época piramidelor, cea a dinastiei a IV-a din 
Regatul Vechi, se numárá printre cele mai frumoase lucrári ale artei 
egiptene (ilustr. 32). 




32. Cap sculptat, cea 2551-2528 i.H. calcar, h. 27,8 cm. Descoperit intr-un mormánt la 

Giseh. Viena, Kunsthistorisches Museum 


Emana o solemnitate §i o simplitate pe care nu le uiji prea u§or. Se 
vede bine cá sculptorul nu se stráduia sá máguleascá modelul sau sá 
surprindá o clipá fericitá din existenja sa. Se interesa doar de 
esencial, neglijánd detaliile. Poate din cauza acestei severitáji, care il 
facea sá se márgineascá la fórmele fundaméntale ale capului uman, 
aceste portrete rámán atát de impresionante. ín pofida rigiditáfii 
cvasigeometrice, nu sunt deloe primitive in sensul in care sunt 
má§tile indigene menciónate in capitolul precedent (ilustr. 25 §i 
ilustr. 28). Nu sunt nici foarte aproape de viaja, ca portretele 
naturaliste ale arti§tilor din Nigeria (ilustr. 23). Observarea naturii §i 
regularitatea intregului sunt atát de armonios combinate, incát aceste 
portrete ni se par vii §i totu§i indepártate §i permanente. 

Aceastá combinare a regularitájii geometrice cu observarea 
pátrunzátoare a naturii caracterizeazá intreaga artá egipteaná. Cel 
mai bun exemplu il constituie basoreliefurile §i picturile care 
impodobesc perejil mormintelor. Este adevárat cá termenul „a 
impodobi” nu prea se poate aplica unei arte hárázite a fi vázutá doar 
de sufletul mortului. Aceste lucrári nu erau destinate sá fie apreciate 
de cei in viajá, ci ele trebuiau sá „menjiná in viajá”. íntr-un trecut 
indepártat §i plin de cruzime, cánd un om puternic din aceastá lume 
murea, exista obiceiul de a fi insojit in mormánt de servitorii §i de 
sclavii lui, ca sá ajungá in Lumea de Dincolo cu o suitá decentá. Toji 
erau sacrificaji. Mai tárziu, cánd aceste onoruri au párut prea crude 
sau prea costisitoare, s-a fácut apel la artá. Imaginile au luat locul 
fiinjelor vii, personajele pictate sau sculptate gásite in mormintele 
egiptene ráspundeau intenjiei de a insoji sufletele in Lumea de 
Dincolo, credinjá pe care o gásim in numeroase culturi din vechime. 

Pentru noi, aceste basoreliefuri §i picturi múrale sunt imagini 
extraordinar de evocatoare ale viejii duse in Egipt in urmá cu cáteva 



mii de ani. Totu§i, cánd le privim pentru prima data, pot sá para 
destul de dezamágitoare. Din cauza faptului cá pictorii egipteni 
aveau un mod foarte diferit de al nostru de a reprezenta realitatea, 
consecin0 a scopurilor pe care §i le propunea pictura lor. Cel mai 
mult conta nu frumuse^ea, ci completitudinea. Datoria artistului era 
sá pástreze flecare lucru cát mai ciar §i mai durabil posibil. Nu se 
punea problema redárii naturii a§a cum ar fi putut sá apará dintr-un 
unghi oarecare. El desena din memorie, respectánd reguli stricte, a 
cáror aplicare asigura cá tot ceea ce trebuia sá figureze in picturá se 
va putea discerne perfect. Acest lucru se vede foarte ciar ín pictura 
din ilustraba 33, care reprezintá o grádiná cu un bazin. 













33. Gradina lui Nebamon, cea 1400 i.H. picturá múrala, 64 x 74,2 cm. Provine dintr-un 

mormánt de la Teba. Londra, British Museum 


Dacá ar trebui sá desenám acest motiv, ne-am intreba din ce punct de 
vedere ar trebui sá-1 abordám. Forma §i felul copacilor se discem cu 
claritate doar din profil; forma bazinului nu e foarte vizibilá decát de 
sus. Egiptenii nu se incurcau cu astfel de probleme. Ei desenau pur §i 
simplu bazinul vázut de sus, §i copacii, dintr-o parte. $i, cum 
viefiiitoarele, pe§tii din bazin §i pásárile din jurul lui ar fi fost pufin 
recomandabil sá fie vázute de sus, sunt desenate din profil. 

íntr-o imagine atát de simplá, sesizám cu u§urin^á modul in care a 
procedat artistul. Multe desene ale copiilor aplicá un principiu 
asemánátor. Dar aceastá metodá avea pentru egipteni o importará 
mult mai mare. Fiecare lucru trebuia sá fie reprezentat din unghiul 
cel mai caracteristic. Ilustraba 34 aratá aplicarea acestei idei la 
reprezentarea unui corp omenesc. 




34. Portretul lui Hesire, portalul mormántului sáu, cea. 2778-2723 í.H. lemn, h. 115 cm. 

Cairo, Muzeul Egiptean 


Capul se vede mai bine din profil, a§a cá e desenat dintr-o parte. Dar, 
dacá ne gándim la ochi, ii vedem din faja. De aceea, un ochi vázut 




din faja este inserat acestei vederi laterale a fe^ei. Partea de sus a 
corpului, umerii §i pieptul sunt vázute mai bine din faja, pentru cá 
vedem astfel cum bravie sunt ata§ate de corp. Dar bra^ele §i 
picioarele in mineare se vád mult mai bine din profil. De aceea, 
personajele egiptene par atát de ciudat de píate §i rásucite. Mai mult, 
pentru cá arti§tilor egipteni le era greu sá reprezinte piciorul vázut 
din exterior, preferau profilul interior, mai u§or, care urca de la 
degetul mare spre gamba. De aceea, picioarele sunt vázute din 
interior §i personajul din basorelieful nostru are douá picioare stángi. 
Nici nu se pune problema ca ace§ti egipteni sá fi vázut astfel corpul 
uman. Nu faceau decát sá respecte o regulá care le permitea sá 
reprezinte tot ceea ce li se párea important la corp, §i poate cá 
aceastá strictá respectare a regulii nu era fará legáturá cu scopul 
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magic al lucrárii. Intr-adevár, cum ar fi putut un om sá aducá sau sá 
primeascá ofrandele prescrise cu un braj in racursi sau un braj ascuns 
de corp? Arta egipteaná nu se preocupá de ce poate sá vadá artistul 
la un moment dat, ci de ceea ce §tie cá face parte dintr-un personaj 
sau dintr-o scená. Pornind de la aceste forme invádate §i bine 
cunoscute, artistul primitiv i§i construie§te figurile cu ajutorul lor, 
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fiindcá §tie sá le reprezinte. In picturá, artistul nu folose§te doar 
propria §tiinfá in privin^a formei §i modelului, ci §i cunoa§terea 
semnificafiei lor. Spunem uneori de cineva cá e un „mare §ef\ 
Egiptenii il desenau pe §ef mai mare decát pe servitori §i chiar decát 
pe sofia sa. 

Dacá inlelegem aceste reguli §i convenfii, vom inlelege limbajul 
acestor picturi, care constituie o cronicá a viefii egiptenilor. Ilustrafia 
35 aratá foarte bine dispunerea generalá a desenelor pe un perete din 
mormántul unui inalt demnitar de pe vremea Regatului Mijlociu, cu 
aproximativ nouásprezece secóle inaintea erei noastre. 




35. Perete pictat din mormántul lui Knemhotep, langa Beni Hassan, cea 1900 i.H. desen 

dupa original, publicat de Kari Lepsius 


Inscriptiile cu hieroglife spun exact cine era, de ce titluri §i onoruri s- 
a bucurat in cursul vietii. Era Knemhotep, administratorul de§ertului 
dinspre rásárit, prinj de Menat Kufu, confidentul regelui, familiarul 
regelui, supraintendent al preoplor, preotul lui Horus, preotul lui 
Anubis, stápánul tuturor secretelor divine §i chiar stápánul tuturor 
tunicilor. ín partea stángá, il vedem vánánd pásári cu ajutorul unui 
fel de bumerang, aláturi de sopa lui, Keti, de concubina Jat §i de 
unul dintre fui sai, care, de§i pictorul 1-a reprezentat foarte mic, purta 
titlul de supraintendent al frontierelor. Dedesubt, friza reprezintá 
pescari trágánd o captura mare, la ordinele supraintendentului lor 
Mentuhotep. Deasupra u§ii, apare tot Knemhotep, care de data 
aceasta prinde vánat cu plasa. Procedeele artistului ne permit sá 
vedem cu claritate cum funciona aceasta capcaná. Vánátorul státea 
ascuns in spatele unei perdele de stuf, pnánd in maná o fránghie, 












































legatá de o plasá deschisá (vázutá de sus). Cánd pásárile se a§ezau pe 
momealá, trágea de fránghie §i plasa le prindea ináuntru. ín spatele 
lui Knemhotep stau fiul lui, Nacht, §i supraintendentul tezaurului 
sáu, care ráspundea §i de construirea mormántului. ín dreapta, 
Knemhotep, „mare in pe§ti, bogat in pásári sálbatice, iubitor al zehei 
vánátorii”, infige harponul in pe§ti (ilustr. 36). 



36. Detaliu din i 1 ustra^ia 35 


$i aici apar convenpile artistului egiptean, care face apa sá urce de-a 
lungul tijelor de stuf ca sá ne permita sá vedem pe§tii inotánd acolo. 
Inscripta spune: „Váslind printre firele de papirus, iazuri, sála§ul 
vánatului de apá, mla§tini §i curenp, harponánd cu lancea cu doi 
dinp, a strápuns treizeci de pe§ti; ce plácutá e ziua vánátorii de 
hipopotami”. Dedesubt, un episod amuzant: un om cázut din barcá e 
tras afará din apá de insoptorii lui. Inscrippile din jurul u§ii indicá 
zilele in care se aduceau ofrande mortului §i rugile ce trebuiau 





inchinate zeilor. 

Cred cá, odatá familiarizad cu aceste picturi egiptene, libertadle 
luate faja de realitate ne stánjenesc la fel de pupn ca §i absenta 
culorii intr-o fotografíe. Vom ajunge chiar sá sesizám marele interes 
al acestei metode. Nimic nu pare lásat la intámplare in aceste picturi, 
nimic nu pare a putea fi „spus” altfel. Chiar meritá sá luám un creion 
§i sá incercám sá copiem unul dintre aceste desene „primitive” ale 
egiptenilor. íncercárile noastre vor párea intotdeauna stángace, 
contrafácute §i prost echilibrate. Rigoarea desenului egiptean este 
atát de mare, incát cea mai micá schimbare stricá totul. Artistul 
incepea prin a trasa pe perete o re^ea de linii drepte, apoi dispunea 
figurile cu mare grijá. Dar acest sim^ al ordinii geometrice nu-1 
impiedica sá observe natura cu o extraordinará acuitate. Fiecare 
pasáre, flecare pe§te, flecare fluture sunt desenate cu atáta fidelitate, 
incát zoologii pot §i astázi sá recunoascá flecare specie. Ilustrada 37 
prezintá un detaliu márit al ilustradei 35: pásárile din copacul aflat in 
apropierea plasei lui Knemhotep. Artistul a dat aici dovada §tiinfei 
sale, dar §i a simdilui culorii §i conturului. 




37. Pásári intr-un pálc de salcámi detaliu din ilustraba 35, picturá de Nina Macpherson 

Davies dupa original 


Una dintre trásáturile esenpale ale artei egiptene este aceea cá, in 
tóate lucrárile sale - statui, picturi sau edificii elementele par a fi 
a§ezate ca §i cum s-ar supune unei legi unice. Aceastá lege única de 
care par sá asculte tóate creapile unui popor este ceea ce numim un 
„stil”. Este greu sá explici prin cuvinte ce anume formeazá un stil, 
dar e mult mai u§or sá-1 vezi. Principiile care guvemeazá ansamblul 
artei egiptene conferá fiecárei opere un aer de stabilitate §i de 


















armonie austera. 

Stilul Egiptului consta íntr-o intreagá serie de legi foarte stricte pe 
care flecare artist le invada din prima tinere^e. Statuile aveau 
obligatoriu máinile a§ezate pe genunchi, iar bárbafli, tenul mai inchis 
decát al femeilor. Aspectul fiecárui zeu era riguros stabilit: Horus, 
zeul cerului, trebuia sá fie reprezentat ca un §oim sau, cel pufln, cu 
un cap de §oim; Anubis, zeul funerar, ca un §acal sau cu un cap de 
§acal (ilustr. 38). 



38. Zeul Anubis cu cap de §acal supraveghind cántárirea inimii unui om mort, in timp ce 
mesagerul cu cap de ibis al zeului Toth, in dreapta, inregistreazá rezultatul, h. 23,5 cm. 
Scená extrasá din Cartea morplor, sul din papirus ornat, situat in mormántul unui 

defunct. Londra, British Museum 


Fiecare artist era obligat sá invehe §i caligrafía. Trebuia sá sape in 
piatrá, cu o mare precizie, imaginile §i simbolurile hieroglifelor. 
Cánd stápánea bine aceste reguli, i§i termina ucenicia. Nimeni nu 
dorea altceva, nimic nu-i cerea sá fie „originar\ Dimpotrivá, se 






















































considera fará indoialá cá cel mai bun artist era cel care facea 
statuile cele mai asemánátoare cu operele admirate din timpurile 
trecute. Astfel, in cursul a peste trei mii de ani §i mai bine, arta 
egipteaná s-a schimbat foarte pufin. Tot ce era considerat bun §i 
frumos pe vremea piramidelor era la fel o mié de ani mai tárziu. 
Desigur, apáreau mode noi §i li se cereau arti§tilor subiecte noi, dar 
modul de reprezentare a omului §i naturii rámánea in esen^á acela§i. 

Un singur om a zdruncinat canoanele artei egiptene. Era un rege 
din dinastia a XVIII-lea, din época numitá Regatul Nou, care a 
succedat unei invazii dezastruoase asupra Egiptului. Acest rege, 
Amenofis al IV-lea, era un eretic. El incaica numeroase cutume 
consacrate de o tradipe seculará; nu voia sá aducá omagiu tuturor 
zeilor ciudap ai poporului. Regele adora un singur zeu suprem, Aton, 
care era reprezentat sub forma unui disc solar cu raze, fiecare dintre 
ele fiind inzestratá cu o maná. $i-a luat el insu§i numele de 
Akhenaton, dupa cel al zeului sáu, §i §i-a mutat curtea departe de 
mana lungá a preoplor celorlalp zei, intr-un loe numit astázi Tell-el- 
Amarna. 

Portretele pe care le-a comandat probabil cá i-au §ocat pe egiptenii 
din timpul lui prin noutatea lor. Nimic din demnitatea rigidá §i 
solemná a vechilor faraoni. A cerut sá fie reprezentat impreuná cu 
sopa lui, Nefertiti (ilustr. 40), mángáindu-§i copiii sub soarele 
binefacátor. 






39. Regele Amenofis al IV-lea (Akhenaton), cea 1360 í.H. Basorelief din calcar, h. 14 
cm. Berlín, Staatliche Museen, Ágyptisches Museum 



40. Akhenaton §i Nefertiti impreuná cu copiii, cea 1345 i.H. calcar, 32,5 x 39 cm. 
Basorelief al unui altar. Berlín, Staatliche Museen, Ágyptisches Museum 


Unele dintre aceste portrete il aratá ca un om urát (ilustr. 39); poate 
dorea ca arti§tii sá-1 zugráveascá in toatá fragilitatea lui umaná. 
Succesorul lui Akhenaton a fost Tutankhamon, al cárui mormánt a 
fost descoperit ín 1922 cu tezaurul intact. Unele dintre operele din 
cadrul acestuia continua stilul modem al cultului lui Aton, indeosebi 




























speteaza tronului (ilustr. 42), unde sunt reprezentap regele §i regina 
intr-o idilá domestica. Regele este a§ezat intr-o atitudine care 
probabil cá ii scandaliza pe conservatori, atitudine non§alantá, dupa 
canoanele artei egiptene. So\m sa nu e mai mica decát el §i i§i a§azá 
u§or mana pe umárul lui, in timp ce zeul-soare, reprezentat ca un 
glob de aur, i§i intinde din nou bra^ele ca sá binecuvánteze cuplul 
regal. 




42. Faraonul Tutankhamon §i so^ia sa, cea 1330 i.H.; lemn pictat §i aurit provenind de la 
tronul descoperit in mormántul lui. Cairo, Muzeul Egiptean 






Nu este imposibil ca aceastá reforma a artei sá fi fost mai u§oará 
pentru rege prin faptul cá in época dinastiei a XVIII-a existau in 
stráinátate opere mult mai pufin severe §i mult mai putin rigide decát 
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produsele artei egiptene. In Ínsula Creta traía un popor inzestrat, ai 
cárui arti§ti reprezentau mi§carea. La sfár§itul secolului al XlX-lea, 
cánd sápáturile arheologice au degajat palatul regal din Cnossos, s-a 
crezut cu greu cá o arta atát de libera §i de grafioasá a putut sá se 
manifesté ín cursul celui de-al doilea mileniu dinaintea erei noastre. 
Au fost descoperite opere in acela§i stil §i pe solul Greciei 
continentale; un pumnal gásit la Micene (ilustr. 41) prezintá un sim^ 
al mi§cárii §i o supiere a liniilor care probabil cá ar fi frapat un 
artizan egiptean autorizat sá se depárteze de regulile consacrate. 



41. Pumnal provenind de la Micene, cea 1600 i.H.; bronz incrustat cu aur, argint §i email 
negra, 1. 23,8 cm. Atena, Muzeul National de Arheologie 


Dar aceastá libértate introdusá in arta egipteaná nu a fost de lungá 
duratá. Incá din timpul domniei lui Tutankhamon, s-a revenit la 
vechile credinle, §i fereastra deschisá un moment spre lume s-a 
inchis. Stilul egiptean, a§a cum existase deja de mai bine de o mié de 
ani, a mai durat incá o mié §i chiar mai mult. Egiptenii credeau 
probabil cá va dura ve§nic. Multe opere egiptene din muzeele 
noastre dateazá din aceastá ultimá perioadá, care este §i cea a 
aproape tuturor edificiilor egiptene existente, temple sau palate. Au 


fost introduse noi subiecte, dar nimic nou ca esen^á nu s-a adáugat 
perfecpunii artei. 

Alte imperii mari §i puternice au durat §i ele cáteva mii de ani in 
Orientul Apropiat. $tim din Biblie cá mica Palestina era situatá intre 
Egipt §i imperiile babilonian §i asirian, care se intinseserá in váile a 
douá fluvii, Tigru §i Eufrat. Grecii numeau aceastá vale dublá 
Mesopotamia. Arta de aici ne este mai pupn cunoscutá decát cea a 
Egiptului, pentru cá nu a beneficiat de cariere de piatrá. Cele mai 
multe edificii erau facute din cárámizi arse, pe care timpul le-a 
transformat in pulbere; chiar §i in cazul sculpturilor, piatra era rar 
folositá. Dar asta nu este suficient ca sá explice faptul cá pupne 
opere de artá au ajuns páná la noi din timpurile cele mai indepártate 
ale acestei civilizapi. Motivul principal este, probabil, faptul cá 
popoarele din regiune nu aveau credin^ele egiptenilor §i nu resim^eau 
necesitatea de a conserva corpul §i efigia sa pentru a asigura 
supraviepiirea sufletului. ín época cea mai indepártatá, in timp ce 
sumerienii erau stápáni ai cetápi Ur, ora§ principal, regii erau 
inmormántap cu intreaga lor casá, páná la ultimul sclav, pentru ca 
suita sá nu le lipseascá in Lumea de Dincolo. Au fost descoperite 
morminte din aceastá perioadá §i putem admira la British Museum 
cáteva dintre obiectele domestice ale acestor vechi regi barbari. Ele 
dovedesc cá un mare rafinament §i o mare abilitate artisticá pot sá 
inso^eascá cruzimea §i superstipile cele mai primitive. De exemplu, 
intr-un mormánt s-a gásit o harpá decoratá cu animale fabuloase 
(ilustr. 43). Acestea ne duc cu gándul la animalele noastre heraldice, 
nu doar prin infamare, ci §i prin aranjare, pentru cá sumerienii aveau 
o inclinare accentuatá spre simetrie §i precizie. Nu §tim exact ce 
insemnau aceste animale, dar e aproape sigur cá aparpneau 
mitologiei acelui timp indepártat §i cá scenele, care pot sá ne pará 
ilustrapile unei cárp pentru copii, aveau in realitate o semnificape 
dintre cele mai serioase §i mai solemne. 




43. Fragment de harpa, cea 2600 i.H. lemn aurit §i incrustat descoperit la Ur. Londra, 

British Museum 


De§i arti§tii mesopotamieni nu erau pu§i sá decoreze perepi 
mormintelor, imaginile lor contribuiau in alt fel la perenitatea celor 
puternici. Din cele mai vechi timpuri, exista obiceiul ca regii 







mesopotamieni sá comande monumente comemoránd victoriile lor 
in rázboi, monumente care indicau ce triburi invinseserá §i ce pradá 
luaserá. Aceste monumente il reprezentau in general pe conducátor 
cálcánd peste inamicul masacrat, in timp ce ceilalti du§mani cereau 
indurare (ilustr. 44). 








44. Monument al regelui Naram-Sin, cea 2270 i.H. Piatrá, h. 200 cm. Descoperit la Susa. 

Paris, Muzeul Luvru 


Poate cá aceste monumente, destínate sá perpetueze amintirea unei 
victorii, aveau §i o alta semnificatie: in época cea mai indepártatá, 
vechile credin^e in puterea imaginilor au putut avea o influenza 
asupra celor care le-au comandat. Poate se credea cá, atáta timp cát 
stáruie imaginea regelui, cu piciorul a§ezat pe grumazul du§manului 
doborát, tribuí infránt nu se va putea revolta. 

Mai tárziu, aceste monumente s-au complicat §i au devenit 
adevárate cronici ale campaniilor regelui. Dintre aceste cronici, cea 
mai bine conservatá dateazá dintr-o perioadá relativ tárzie, domnia 
lui A§urnasirpal al II-lea, regele Asiriei, care a tráit in secolul al IX- 
lea i.H., pupn mai tárziu decát regele Solomon din Biblie. Ea este 
pástratá la British Museum §i ne prezintá tóate episoadele unei 
campanii bine conduse: ilustraba 45 aratá detaliile unui atac contra 
unei fortárele, cu ma§inile de rázboi in aepune, apárátorii care cad §i, 
in várful unui turn, o femeie care plánge zadarnic. 




45. Armata asiriana asediind o fortáreatá, cea 883-859 i.H. Detaliu al basoreliefului din 
alabastru provenind din palatul regelui A§urnasirpal al II-lea. Londra, British Museum 


Felul in care sunt prezentate aceste scene aminte§te de metodele 
egiptenilor, poate cu mai pupná ordine §i rigiditate. Cánd le prive§ti, 
ai impresia cá vezi actualitáp de acum douá mii de ani, pentru cá 
totul e foarte realist §i convingátor. Dar, dacá privim mai cu atenpe, 
vom remarca un detaliu ciudat: exista o muidme de morp §i ránip in 
aceste bátálii pline de cruzime, dar niciunul nu e asirian. Se 
cuno§teau deja láudáro§enia §i propaganda! Dar poate cá trebuie sá 
avem o párere mai buná despre ace§ti asirieni. E posibil sá fi fost 
vorba tot despre o veche superstipe, despre care am mai pomenit de 
cáteva orí in aceastá lucrare: ideea cá intr-o imagine e mai mult 
decát imaginea insá§i. Poate cá aveau un motiv necunoscut pentru a 
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nu reprezenta asirieni ránip. In orice caz, tradipa care s-a náscut 
atunci a avut o foarte lungá existen^á. Pe tóate monumentele care 
glorifica seniorii rázboiului din secolele trecute, rázboiul pare foarte 
anodin. Era de ajuns ca ei sá apara, §i du§manii fugeau ca 
potárnichile. 



Artizan egiptean lucránd la un sfinx aurit, cea 1380 i.H. Picturá múrala provenind dintr- 

un mormánt din Teba. Londra, British Museum 














3. MAREA DE§TEPTARE 

Grecia in secolele VII-V í.H. 

Primele stiluri artistice se formaserá sub despop orientali, in 
pnuturi arse de soare, unde recoltele cresc doar in vecinátatea 
cursurilor de apa. Aceste stiluri duraserá, aproape neschimbate, timp 
de mii de ani. Condipile erau cu totul áltele in pnuturile cu o clima 
mai blanda din preajma márii care márginea aceste imperii, in tóate 
insulele mari sau mici din Mediterana Oriéntala §i pe coasta 
dantelatá a peninsulelor Greciei §i Asiei Mici. Aceste regiuni nu 
depindeau de un singur stápán. Ele erau refugiul unor marinari 
aventuro§i, unor regi-pirap care cálátoreau pana departe §i adunau 
mari bogápi in castelele §i porturile lor, facánd comerp Centrul 
principal al acestor regiuni a fost mai intái Ínsula Creta, ai cárei regi, 
in anumite perioade, erau destul de bogap §i de puternici ca sá 
trimitá soli in Egipt §i chiar sá aibá o oarecare influenza asupra artei 
din acest imperiu. 

Nu §tim exact ce popor guverna Creta, popor a cárui arta era 
copiatá in Grecia continentalá, indeosebi la Micene. $tim doar cá, pe 
la anuí 1000 i.H., triburi rázboinice, venite din Europa, au invadat 
península Greciei §i íármurile Asiei Mici, supunándu-i pe primii 
locuitori. Doar in cánturile care comemoreazá aceste bátálii stáruie 
ceva din splendoarea §i frumuseíea unei arte in intregime distrusá in 
cursul unor lungi rázboaie: ace§ti cuceritori erau triburile grece§ti §i 
cánturile erau poemele homerice. 
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In cursul primelor secóle ale dominapei lor asupra Greciei, arta 
acestor triburi avea ceva aspru §i destul de primitiv. Nu gásim aici 
nimic din vioiciunea stilului creían; ba chiar ar fi putut sá-i intreacá 
pe egipteni in privin^a rigiditápi. Cerámica era decoratá cu motive 



geometrice simple §i, cánd reprezentau o scená, ea se insera in 
aceastá ornamentare severa. De exemplu, ilustraba 46 reprezintá 
jelirea unui mort. Cadavrul zace intr-un sicriu, in timp ce, de flecare 
parte, personaje i§i \in capul in máini, cu un gest ritual de lamentare 
común aproape tuturor societáfllor primitive. 






























































































46. Vii plángánd morpi, cea 700 i.H. h. 155 cm, vas grecesc in „stil geometric”. Atena. 

Muzeul National de Arheologie 


Ceva din aceastá inclinare spre simplitate, din acest ata§ament 
fa^á de dispunerea clara pare sá fi influen^at §i stilul arhitectonic pe 
care grecii 1-au conceput in acel timp indepártat §i care, lucru ciudat, 
i§i continua existen^a in óramele §i satele noastre. Ilustraba 50 ne 
infafi§eazá un templu grecesc in stil vechi care i§i trage numele de la 
triburile doriene. Spartanii, renumifi pentru austeritatea lor, 
aparpneau §i ei acestor triburi. ín astfel de edificii nu gáse§ti nimic 
care sá nu fie necesar, cel putin nimic cáruia sá nu-i vedem rafiunea 
de a fi. Probabil cá cele mai vechi temple erau construite din lemn. 
Aveau patru perefi destinafi sá adáposteascá imaginea zeului, avánd 
de jur-imprejur suportul solid al stálpilor care sustineau acoperi§ul. 
Pe la anuí 600 i.H., grecii au inceput sá construiascá aceastá 
structurá simplá din piatrá. Coloanele de lemn au devenit coloane de 
piatrá, avánd deasupra un fel de traverse. Aceste traverse se numesc 
arhitrave, iar ansamblul benzii care se sprijiná pe coloane se nume§te 
antablament. Putem vedea un fel de rámá§itá a vechilor grinzi in 
partea superioará: ca §i cum extremitátile lor ar fi ie§it in afará. 
Aceste extremitáfi erau in general decórate cu trei caneluri, §i de 
aceea poartá numele grecesc de „triglif’, care inseamná „trei 
caneluri”. Spafiul care desparte triglifele se nume§te „metopá”. 
Aceste temple vechi care imitá atát de vizibil construcfia din lemn 
uimesc prin simplitatea §i armonia ansamblului. Dacá constructorii 
ar fi folosit stálpi pátrafi sau coloane cilindrice, edificiul ar fi putut 
sá pará greoi §i grosolan. ín schimb, au avut grijá sá profileze la 
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jumátate o u§oará umfláturá, care se mic§oreazá mergánd in sus. In 
acest fel, coloanele par elastice §i acoperi§ul lasá impresia cá apasá 
u§or pe ele, fará sá le striveascá cu masa lui. Aproape cá ai spune cá 
sunt ni§te creaturi vii care i§i poartá cu u^urin^á povara. Unele dintre 
aceste temple sunt mari §i impozante, dar nu au nimic colosal, 



precum construc^ile din Egipt. Se vede cá au fost construite de 
oameni §i pentru oameni. Grecii nu aveau un stápán divin care sá-i 
poatá constránge sá trudeascá to\i pentru el. Triburile grece§ti se 
stabiliserá in porturi §i in óramele mici din interior. íntre aceste mici 
comunitáb existau multe rivalitáb, dar niciuna dintre ele nu a reu§it 
sá le domine pe celelalte. 

Din punct de vedere al istoriei artei, Atena, ora§ din Attica, este de 
departe cea mai celebra §i cea mai importantá dintre tóate ceta^le 
grece§ti. Aici i§i va aráta roadele cea mai mare §i mai uimitoare 
revolu^ie din intreaga istorie a artei. E greu de precizat unde §i cánd 
a inceput aceastá revolube - poate in perioada primelor temple 
grece§ti construite din piatrá, adicá in secolul al Vi-lea i.H. $tim cá, 
inaintea acestei date, arti§tii din vechile imperii oriéntale se 
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stráduiserá sá ajungá la un anumit gen de perfecbune. I§i dáduserá 
osteneala sá imite cu máximum de fidelitate exemplele strámo§ilor 
lor, respectánd cu cea mai mare exactitate regulile sacre transmise de 
ace§tia. Cánd arti§tii greci au inceput sá facá statui din piatrá, au 
pomit din punctul in care se opriserá egiptenii §i asirienii. Ilustraba 
47 aratá cá au studiat §i imitat modelele egiptene. 






47. Polimed din Argos - Statui de tineri, cea 615-590 i.H., marmurá, h. 218 §i 216 cm. 
Gásite la Delfi §i reprezentándu-i probabil pe doi frati, Cleobis §i Biton. Delfi, Muzeul 

Arheologic 


De la ele au invá^at sá sculpteze figura unui efeb in picioare, sá 
marcheze diferitele páfii ale corpului §i sá indice mu§chii care le 
leagá intre ele. Aceastá ilustrare aratá §i faptul cá artistul nu se 
mulfiimea sá urmeze o formulá, chiar excelentá, ci incepea sá 
lucreze dupá propria imaginare. De exemplu, se vede bine cá 
incercase sá-§i dea seama de structura unui genunchi. Poate cá nu a 
reu§it pe deplin, poate cá genunchii statuilor sale sunt chiar mai 
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pufin perfecfi decát cei ai unei statui egiptene. In orice caz, era 
hotárát sá vadá lucrurile cu ochii lui §i sá nu urmeze orbe§te vechile 
precepte. Nu mai era vorba de reprezentarea corpului uman dupá o 
formulá stabilitá. Fiecare sculptor grec voia sá hotárascá el insu§i 
cum va reprezenta un anumit corp individualizat. Egiptenii se 
bazaserá pe o §tiinfá dobánditá, grecii au vrut sá se foloseascá de 
propriii ochi. Din momentul in care a inceput aceastá revolufie, 
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nimic nu o mai putea opri. In atelierele lor, sculptorii puneau in 
practicá idei noi §i procedee noi pentru reprezentarea figurii umane. 
Fiecare dintre aceste inovafii era preluatá de alfii care, la rándul lor, 
adáugau propriile descoperiri. Unui invá^a sá cizeleze torsul, altul 
bága de seamá cá o statuie párea mai vie cánd picioarele ei nu se 
sprijineau prea ferm pe sol. Altul imagina realizarea unei fe^e mai 
expresive, ridicánd colfiirile gurii ca s-o facá sá zámbeascá. Desigur, 
metoda egipteaná era mai sigurá in multe privóle. Experienlele 
arti§tilor greci duceau deseori la e§ecuri. Zámbetul era uneori doar 
un rictus jenat §i atitudinea mai pufin rigidá putea sá se transforme in 
afectare. Dar arti§tii nu se lásau dezamági^i de astfel de dificultáfi. 
Porniserá pe un drum §i nu mai puteau da inapoi. 

Pictorii cálcau pe urmele sculptorilor. Nu §tim multe lucruri 
despre munca lor, in afara celor relátate de autorii greci, dar este 



important sá ne dám seama cá in Grecia, la acea época, pictorii erau 
§i mai celebri decát sculptorii. Singurul lucru pe care il putem face 
este sá privim imaginile pictate pe vasele vechi grece§ti. Aceste 
recipiente pictate, aceste vase, erau destinate in special pástrárii 
vinului §i uleiului. La Atena, pictarea lor devenise o industrie 
importantá, iar mode§tii artizani care lucrau acolo foloseau ultimele 
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noutáb, ca §i ceilalfi arti§ti. In lucrárile din prima perioadá, pictate in 
secolul al Vi-lea i.H., inca mai gásim influenza procedeelor egiptene 
(ilustr. 48). 







48. Ahilé §i Aiax jucándzaruri, cea 540 i.H. h. 61 cm. Vas grecesc „cu figuri negre”, 
semnat de Exekias. Roma, Muzeul Vaticanului 


íi vedem pe cei doi eroi ai lui Homer, Ahilé §i Aiax, jucánd zaruri in 
cortul lor. Cele douá figuri sunt prezentate strict din profil. Ochii 
sunt inca desenafi din faja. Dar corpurile nu mai sunt trasate in 
maniera egipteaná. Bra^ele §i máinile nu mai au aceeafi rigiditate. 
Este evident cá pictorul s-a stráduit sá-§i imagineze cum aratá douá 
personaje intr-o astfel de pozifie. Nu se mai temea sá nu arate 
aproape nimic din brafiil stáng al lui Ahilé, restul fiind ascuns de 
tors. Nu mai considera necesar sá facá sá apará flecare membru. Din 
momentul in care vechea regulá a fost inláturatá §i artistul a inceput 
sá conteze pe propriii ochi, totul era pus in discufie. Pictorii au facut 
cea mai mare dintre descoperiri: racursiul. A fost un moment esenfial 
al istoriei artei cánd, inspre anuí 500 i.H., arti§tii au indráznit, pentru 
prima datá, sá picteze un picior a§a cum se vede din fa^á. Cele mai 
bune lucrári egiptene §i asiriene care au ajuns páná la noi dovedesc 
cá niciodatá nu se imaginase ceva asemánátor. Un vas grecesc 
(ilustr. 49) aratá cu cátá mándrie a fost adoptatá aceastá descoperire. 















49. Plecarea rázboinicului, cea 510-500 i.H., h. 60 cm. Vas „cu figuri ro§ii”, semnat de 
Euthymides. München, Staadiche Antikensammlungen und Glyptothek 


Vedem un tañar rázboinic imbrácándu-§i armura. De o parte §i de 
alta, párinpi, care il ajutá §i ii dau sfaturi, sunt prezentap strict din 

/V 

profil. In mijloc, capul adolescentului este §i el desenat din profil, §i 
se vede bine cá pictorului i-a fost greu sá potriveascá acest cap 
corpului, care e vázut din faja. Piciorul drept este §i el desenat tot in 
maniera „facilá”, dar piciorul stáng este in racursi - degetele sunt 
redate prin cinci cerculefe. Poate sá para exageratá insistenfa asupra 
acestui mic detaliu, dar el semnificá faptul cá arta trecutului era 
depá§itá. Artistul nu mai urmárea sá umple tabloul cu forme cát se 
poate de lizibile, el pnea cont acum de unghiul din care era vázut 
subiectul. Dupá ce a trasat in racursi piciorul tánárului rázboinic, el a 
folosit noul procedeu ca sá-i deseneze scutul, pe care il prezintá 
dintr-o parte - sprijinit de un zid, §i nu vázut in mod simbolic din 
fafá -, dupá inclinaba naturalá a imaginapei. 

Dar, privind aceastá imagine, ca §i pe cea dinainte, vedem cá 
leepa de artá egipteaná nu a fost pur §i simplu uitatá. Arti§tii greci se 
stráduiau intotdeauna sá dea figurilor lor un contur cát se poate de 
ciar §i sá introducá cát puteau mai mult din cuno§tinfele lor despre 
corpul omenesc, fará sá deformeze imaginea. Le pláceau in 
continuare desenul precis, dispunerea echilibratá. Erau departe de a 
se gándi sá reproducá un aspect intámplátor al naturii, a§a cum il 
puteau intrezári. Vechea formulá, forma umaná a§a cum fusese 
aplicatá secóle la ránd, constituía in continuare punctul lor de 
plecare. Dar nu o mai considerau sacrá in tóate detaliile ei. 

Marea revolupe a artei grece§ti, descoperirea formelor naturale §i 
a racursiului, s-a produs in momentul cel mai uimitor al istoriei 
omenirii: cánd cetáple grece§ti incep sá puná la indoialá vechile 
legende §i tradipi despre zei §i incearcá sá infeleagá, fará idei 
preconcepute, natura lucrurilor. Este perioada in care apar filosofía §i 



§tiinja, a§a cum le concepem §i astázi. Tot atunci a inceput sá se 
dezvolte teatrul, provenit din ceremoniile consacrate lui Dionysos. 
Dar nu trebuie sá credem cá in acel timp arti§tii faceau parte din 
clasa intelectualá. Grecii bogaji, care conduceau treburile cetájii §i 
i§i petreceau timpul in agora, in discujii interminabile, ii considerau 
in general pe pictori §i pe sculptori inferiori, §i probabil cá la fel 
fáceau poejii §i filosofii. Arti§tii munceau cu máinile §i pentru a-§i 
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cantiga existenja. In atelierele lor de topit metale, asudaji §i negri de 
funingine, trudeau ca ni§te simpli muncitori. Nu aveau acces la 
cercurile de sus ale societájii grece§ti. Dar participau la viaja cetájii 
mult mai direct decát artizanii din Egipt sau din Asiria, pentru cá 
cele mai multe cetáji grece§ti, §i indeosebi Atena, erau democrajii, 
unde ace§ti muncitori umili, de§i disprejuiji de bogajii trándavi, 
aveau un cuvánt de spus in treburile statului. 

Arta greceascá atinge apogeul in acela§i timp cu democracia 
atenianá. Dupá ce atenienii au alungat invadatorul persan, au 
inceput, sub conducerea lui Pericle, sá reconstruiascá tot ce 
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distrusese du§manul. In 480 i.H., templele de pe colina sacrá a 
Atenei, Acropole, fuseserá arse §i jefuite de per§i. Acum aveau sá fie 
reconstruite din marmurá, cu o splendoare §i o nobleje neatinse páná 
atunci (ilustr. 50). 




50. Iktinos, Partenonul, 447-432 i.H., Atena, Acropole. Templu doric 


Pericle era un om lipsit de prejudecáti. Scriitorii din vechime lasa sá 
se in^eleagá cá ii trata pe arti§ti ca pe egalii lui. Cel cáruia i-a 
incredin^at ridicarea noilor temple a fost arhitectul Iktinos, iar lui 
































Fidias i-a comandat statuile zeilor, insárcinándu-1 sá conducá, in 
ansamblu, decorarea templelor. 

Renumele lui Fidias se baza pe opere care nu mai exista astázi. 
Dar e important sá incercám sá ni le reprezentám, pentru cá uitám 
prea u§or care erau incá, la acea datá, scopurile artei grece§ti. Citim 
in Biblie invectivele profesor contra adorárii idolilor, dar, in 
general, nu asociem acestei idei nimic concret. De exemplu, sá 
recitim aceste versete din Ieremia (X, 3-5): 

Cáci statuile popoarelor sunt de§ertáciuni. Se taie un lemn din 
pádure; mana me§terului il lucreazá cu securea; il ímpodobepe cu 
argint §i aur §i il / intuie§te cu cuie §i ciocane, ca sá nu se clatine. 
Dumnezeii ace§tia sunt ca un stálp tras la strung, §i nu vorbesc; sunt 
du§i de alfii, pentru cá nu pot sá meargá. Nu vá temed de ei, cáci nu 
pot sá facá niciun ráu §i nu sunt in stare sá facá niciun bine. 

Ieremia se gándea la idolii din Mesopotamia, fácufi din lemn §i 
metale prefioase. Dar aceste cuvinte pot sá se aplice perfect §i 
lucrárilor lui Fidias, realizate doar cu cáteva secóle mai tárziu fa^á de 
época profetului. ín marile noastre muzee, cánd trecem pe lángá 
§irurile de statui de marmurá din Antichitatea clasicá, uitám prea des 
cá acei idoli despre care vorbe§te Biblia se aflá printre ele, cá 
oamenii se rugau in faja lor, cá li se ofereau sacrificii insofite de 
incantafii ciudate, cá adoratori, cu miñe §i zecile de mii, s-au 
apropiat de ele, cu speran^á §i teamá in suflet, cá acele statui dáltuite 
puteau sá fie, in realitate, zeii in§i§i. De altfel, aproape tóate statuile 
faimoase din lumea veche au pierit, pentru cá, dupá victoria 
cre§tinismului, se considera o datorie pioasá distrugerea imaginilor 
zeilor págáni. 

Statuile din muzeele noastre sunt, in majoritatea lor, doar copii 
fácute in perioada romaná pentru cálátori, pentru amatori sau pentru 



impodobirea grádinilor sau báilor publice. Trebuie sá fim 
recunoscátori acestor copii, pentru cá ne aratá cát de cát cum erau 
capodoperele cele mai frumoase ale artei grece§ti. Totu§i, dacá nu 
facem apel la imaginare, aceste imitapi imperfecte pot sá ne 
dáuneze. Ele sunt de viná, in mare másurá, pentru párerea foarte 
ráspánditá conform cáreia arta greceascá e lipsitá de via^á, rece §i 
inexpresivá, statuile grece§ti avánd un aspect de cretá §i o privire 
absentá care te duce cu gandul la órele de desen de altádatá. Singura 
copie existentá a marii statui a zepei Pallas-Atena (ilustr. 51), pe 
care Fidias o executase pentru Partenon, este, desigur, lipsitá de 
expresivitate. 










51. Athena Parthenos, cea 447-432 i.H., marmurá, h. 104 cm. Replica romana, dupa 
statuia origínala din lemn, aur §i filde§ facutá de Fidias pentru Partenon. Atena, Muzeul 

National de Arheologie 


Trebuie sá citim vechile descríen §i sá apelám la imaginare: era o 
statuie enormá din lemn, inaltá de aproximativ unsprezece metri, de 
talia unui copac mare, acoperitá in intregime cu materiale prepoase; 
armura §i hainele erau din aur, epiderma din filde§. Scutul §i ochii 
scánteiau ca ni§te giuvaieruri. Casca de aur a zepei avea deasupra 
grifoni; ochii marelui §arpe incolácit langa scut erau facup din pietre 
prepoase. Cánd intrai in templu §i te aflai faja in faja cu aceastá 
statuie giganticá, probabil cá erai cuprins de un sentiment de spaimá 
§i de uimire. Prin únele trásáturi, zei^a avea inca ceva sálbatic §i 
primitiv, care lega acest idol de vechile superstipi contra cárora tuna 
§i fulgera profetul Ieremia. Dar vechile idei, conform cárora aceste 
statui erau locuite de zei puternici ca ni§te demoni, nu mai erau acum 
esenpale. Pallas-Atena, a§a cum o vedea Fidias §i a§a cum a 
materializat-o, era altceva decát un idol de temut. Tóate sursele spun 
cá aceastá statuie avea o demnitate care probabil cá transmitea 
poporului o idee cu totul nouá despre caracterul §i semnificapa 
zeilor. Atena lui Fidias era ca o fiinpl omeneascá la o scará 
grandioasá. Puterea ei consta in frumuse^e, nu in capacitáple magice. 
Contemporanii au mieles cá arta lui Fidias oferea poporului grec o 
conceppe nouá despre divin. 

Cele douá mari opere ale lui Fidias, Atena §i celebrul Zeus din 
Olimpia , au fost pierdute pentru totdeauna, dar templele unde se 
aflau incá mai sunt in picioare §i pástreazá o parte din motivele 
decorative, realizate chiar pe timpul lui Fidias. Templul din Olimpia 
este cel mai vechi; probabil cá a fost inceput pe la anuí 470 §i 
terminat pe la 457 i.H. Metopele reprezentau muncile lui Hercule. 
Ilustrapa 52 infap§eazá episodul cu merele de aur din grádinile 
hesperidelor. 




52. Hercule purtándpe umeri cerní , cea 470-460 i.H., marmurá h. 156 cm. Fragment 
provenind din templul lui Zeus din Olimpia. Olimpia, Muzeul Arheologic 


I se ceruse lui Hercule sá le aducá, dar incercarea era atát de grea, 









incát nu voia sau nu putea s-o indeplineascá. Atunci, 1-a implorat pe 
Atlas, care suspnea cerní pe umeri, s-o faca in locul sau. Acesta a 
consimpt, cu condipa ca Hercule sá poarte pe umeri povara lui cát 
timp lipsea. Basorelieful ii aratá pe Atlas intorcándu-se cu merele de 
aur §i pe Hercule incordat sub greutatea cerului. Atena, tovará§a sa 
§ireatá in aceste incercári, i-a pus, ca sá-i u§ureze cazna, o perná pe 
umeri. ín mana dreaptá, zei^a pnea cándva o lance din fier. íntreaga 
poveste este istorisitá cu o claritate §i o simplitate admirabile. Intuim 
cá artistul prefera inca sá confere chipurilor atitudini simple din faja 
§i din profil. Atena este reprezentatá din faja, doar capul ii este intors 
spre Hercule. Descoperim cu u§urin^á, in aceste figuri, o persisten^ 
tárzie a legilor care guvernau arta egipteaná §i ne dám seama cá 
tocmai respectarea acestor legi vechi conferá sculpturii márepa, fofia 
§i calmul sáu maiestuos. Totu§i, aceste legi nu mai sunt o piedicá in 
calea libertápi artistului. Ideea, deja veche, conform cáreia era 
obligatoriu sá aráp structura corpului §i principalele articulapi, il 
fácea pe artist sá studieze anatomia oaselor §i mu§chilor §i sá 
modeleze o imagine convingátoare a siluetei umane, care transpare 
§i de sub ve§minte. íntr-adevár, felul in care grecii dispuneau 
ve§mintele ca sá scoatá in eviden^á párple principale ale corpului 
dovede§te importaba pe care o acordau cunoa§terii formelor. Acest 
echilibru intre ata§amentul fa^á de reguli §i o anumitá libértate in 
aplicarea lor a fácut sá fie atát de mult admiratá arta greacá de-a 
lungul secolelor. Din acest motiv, arti§tii din tóate timpurile, aflap in 
cáutarea orientárii §i inspirapei, s-au intors intotdeauna la 
capodoperele artei grece§ti. 

Genul de lucrári cerut arti§tilor greci a putut contribui la 
perfecponarea cuno§tin^elor lor despre corpul omenesc in mineare. 
Un templu precum cel din Olimpia era inconjurat de statui ale unor 
atlep victoriop, consacrate zeilor. Acest obicei ar putea sá ne pará 
ciudat, deoarece noi nu obi§nuim sá cerem sá fie sculptate statuile 



celor mai cunoscufi campioni ai no§tri ca sá le oferim unei biserici, 
celebránd astfel ultima lor victorie. Dar marile manifestári sportive 
din Grecia - Jocurile Olimpice fiind cele mai celebre - erau diferite 
de competidle moderne. Ele erau stráns legate de credinfele 
religioase §i de ritualurile populare. Cei care luau parte la ele nu erau 
doar simpli sportivi, amatori sau profesioni§ti, ci membri ai celor 
mai importante familii. ínvingátorul la jocuri era privit cu teamá, ca 
un om pe care favoarea zeilor il facuse invincibil. La origine, aceste 
jocuri erau organizate pentru descoperirea omului cáruia zeii ii 
acordaserá privilegiul invincibilitábi. ínvingátorii i§i comandau 
statui la cei mai celebri arti§ti din timpul lor, pentru a celebra §i 
perpetua acele semne ale grafiei divine. 

Sápáturile arheologice facute la Olimpia au seos la ivealá un 
numár destul de mare de socluri, dar statuile au dispárut. De cele mai 
multe ori erau facute din bronz §i probabil cá au fost topite in Evul 
Mediu, cánd metalul devenise rar. Lina singurá dintre aceste statui a 
fost gásitá la Delfi, §i este cea a unui conducátor de car, al cárui corp 
e reprezentat in ilustraba 53. 

















53. Auriga, cea 475 i.H. bronz, h. 180 cm. Gásitá la Delfi. Delfi, Muzeul Arheologic 



54. Auriga, detaliu 


Capul lui (ilustr. 54) diferá total de arta greacá a§a cum ne-am putea- 
o imagina, dacá ar fi sá judecám doar dupa copii. Ochii, deseori 
lipsifi de expresie la statuile din marmurá sau goi la statuile din 
bronz, sunt aici facup din pietre colórate, dupa obiceiul epocii. Párul, 
ochii §i buzele sunt u§or aurite, ceea ce conferá fe^ei o anumitá 
cáldurá §i expresivitate, dar tara nimic vulgar sau fipátor. 

Se vede bine cá artistul nu a incercat sá imite o fa\á anume, cu 
tóate imperfecfiunile ei, ci a pornit de la propria sa cunoa§tere a 
formei umane. Nu §tim dacá Auriga din Delfi semána cu modelul 
sáu, dar probabil cá nu in sensul pe care il nhelegem astázi. ínsá e 



imaginea foarte convingátoare a unei fiin^e omene§ti, simplá §i 
frumoasá. 

O astfel de opera, care nici macar nu este menponatá de autorii 
clasici greci, ne permite sá ne imaginám ce am pierdut prin disparóla 
celor mai faimoase statui de atleb, ca, de exemplu, Discobolul 
sculptorului atenían Myron, care probabil cá a fost aproape 
contemporan cu Fidias. S-au gásit cáteva copii, care ne ajutá cel 
pu^in sá ne facem o idee aproximativá despre original (ilustr. 55). 






55. Discobolul, cea 450 í.H., marmurá, h. 155 cm. Replica romana dupa statuia din 
bronz a lui Myron. Roma, Museo Nazionale Romano 


Tánárul atlet este reprezentat pe punctul de a arunca discul greu. Se 
apleacá inainte ca sá-§i ia elan. íncá o clipá, §i se va roti in loe ca sá 
arunce discul cu o detenta a intregului corp. Atitudinea lui pare atát 
de veridicá, incát atlepi moderni 1-au luat drept model in cáutarea 
manierei grece§ti de a arunca discul. Dar nu-i chiar atát de u§or. Au 
uitat cá e vorba de o opera de arta, nu de un instantaneu fotografíe. 
Dacá privim statuia cu mai mare atenpe, descoperim faptul cá 
Myron a obpnut acest efect extraordinar de mineare printr-o folosire 
nouá a unor metode foarte vechi. Dacá, in faja acestei statui, suntem 
atenp doar la contururile sale, suntem frapap de ata§amentul lui fa^á 
de tradipa egipteaná. La fel ca egiptenii, Myron a prezentat torsul 
din fapí, in timp ce picioarele §i bra^ele sunt vázute din lateral; ca §i 
ei, §i-a compus opera combinánd aspectele cele mai caracteristice ale 
diferitelor párp ale corpului. Dar, in máinile artistului, aceste 
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formule uzate au devenit ceva cu totul diferit. In loe sá asambleze 
vederile párpale intr-o pozá rigidá §i pupn naturalá, el a cerut unui 
model viu sá adopte aproape aceastá atitudine §i a modificat-o in a§a 
fel, incát a putut sá ofere o imagine convingátoare a unui corp in 
mineare. Dacá imaginea corespunde sau nu celei mai potrivite 
atitudini pentru aruncarea discului, lucrul acesta nu mai are, ca sá 
spunem a§a, nicio importan^. Conteazá faptul cá Myron a „cucerif ’ 
mi§carea, a§a cum pictorii din timpul lui au facut cu spapul. 

Dintre tóate originalele grece§ti care au ajuns páná la noi, statuile 
Partenonului exprimá cel mai bine aceastá nouá libértate. Partenonul 
(ilustr. 50) a fost terminat la aproximativ douázeci de ani dupá 
templul din Olimpia §i, in cursul acestui spapu scurt de timp, arti§tii 
au invá^at foarte repede sá rezolve cu u§urin^á problemele unor 
reprezentári naturale. Nu cunoa§tem numele sculptorilor care au 
lucrat la decorare, dar, dacá Fidias a fost autorul statuii sanctuarului, 




pare verosímil ca atelierul luí sá fi executat restul párplor sculptate. 


56. Auriga, cea 440 í.H., detaliu din triza de marmurá a Partenonului. Londra, British 

Museum 















57. Cal §i calare /, cea 440 i.H. detaliu din friza de marmurá a Partenonului. Londra, 

British Museum 


Ilustrapile 56 §i 57 ne aratá fragmente din friza lungá care se 
intindea de jur-imprejurul edificiului sub acoperi§ §i care reprezenta 
procesiunea anualá din ziua sárbátorii solemne a zei^ei. Aceste 
sárbátori includeau intotdeauna jocuri §i demonstra^ sportive; una 
dintre ele, destul de periculoasá, consta in a conduce un car, a sari 
din el §i a urca iar, cánd cei patru cai se avántau in galop. Ceea ce ne 
aratá §i ilustraba 56. La prima vedere, poate cá e mai greu sá ne dám 
seama de asta, deoarece basorelieful a fost crunt mutilat. Aceastá 
sculpturá a fost spartá in multe locuri §i nu a ramas nici urmá din 
culoarea care, probabil, fácea sá contrasteze puternic figurile pe un 
fond cu o tentá mai tare. Pentru noi, aspectul suprafe^ei §i patina 
marmurei constituie ceva atát de minunat, incát nu ne-ar veni 
niciodatá ideea s-o vopsim. Dar adevárul este cá grecii i§i vopseau 
templele in culori vii, puternic contrastante, precum ro§ul §i 
albastrul. Oricát de pupn ar rámáne dintr-o sculpturá greceascá 
originalá, ea ne face atát de mare plácere, incát uitám tot ce-i 
lipse§te. ín fragmentul nostru descoperim, in primul ránd, caii, patru 
cai unul dupá altul. Cápetele §i picioarele lor sunt destul de bine 
pástrate ca sá ne putem face o idee despre máiestria cu care artistul a 
reu§it sá marcheze structura oaselor §i dispunerea mu§chilor, fárá 
rigiditate sau insensibilitate. Ne dám curánd seama cá la fel trebuie 
sá fi stat lucrurile §i in cazul figurilor umane. Ceea ce a rámas ne 
permite sá ne imaginám libertatea mi§cárilor lor §i precizia 
conturului musculaturii. Racursiul nu mai era o problemá grea 
pentru artist. Brapil care poartá un scut este desenat cu o u§urin^á 
perfectá, §i putem spune acela§i lucru despre creasta ondulatá a 
coifului §i despre ve§mántul umflat de vánt. Dar artistul nu se lasá 
dominat de noile descoperiri. Probabil cá i-a facut plácere aceastá 
cucerire a spapului §i a mi§cárii, totu§i, nu-1 simpm dornic sá facá 



parada de cuno§tinJele lui. Grupurile au devenit vii §i insúflente, dar 
sunt dispuse in mod armonios ín derularea procesiunii solemne, care 
se desfajará in jurul edificiului. Artistul a rejinut din §tiinja 
compozijiei ceva ce arta greacá imprumutase de la arta egipteaná §i 
din folosirea sistemática a motivelor geometrice de dinaintea „marii 
de§teptári”. Fiecare opera greceascá din aceastá época mareará 
dovede§te §tiinja, abilitatea in dispunerea figurilor; dar grecii de 
atunci apreciau §i mai mult altceva: libertatea, recent dobánditá, de a 
reprezenta corpul omenesc intr-o pozijie sau mineare oarecare putea 
fi folositá pentru a reflecta viaja interioará a personajelor. Socrate, 
care avea §i o formajie de sculptor, ii indemna in aceastá direcjie pe 
arti§ti; ei trebuiau sá reprezinte „frámántárile sufletului”, observánd 
cu atenjie modul in care „sentimentele afecteazá corpul in acjiune”. 

Pictorii de vase au incercat din nou sá Jiná pasul cu ace§ti mari 
mae§tri, ale cáror opere sunt astázi pierdute. 






58. Ulise recunoscut de bátrána lui doicá, secolul al V-lea i.H., vas cu figuri ro§ii, h. 
20,5 cm. Chiusi, Museo Archeologico Nazionale 


Ilustraba 58 reprezintá un episod emoponant din povestea lui Ulise, 
cánd eroul se intoarce acasá, dupa o absenta de nouásprezece ani, 
deghizat in cer§etor, cu cárjá, boccea §i bol, iar bátrána lui doicá il 
recunoa§te cánd ii descoperá cicatricea de la gambá, in timp ce-i 
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spála picioarele. In povestea lui Homer, doicá poartá un nume diferit 
de cel inserís pe vas, iar porcarul Eumeu nu participá la scená; 
probabil cá artistul a ilustrat o versiune pupn diferitá; poate cá a 
vázut o piesá de teatru unde era reprezentatá aceastá scená, pentru 
cá, sá ne amintim, aceasta a fost §i época in care grecii au inventat 
arta dramaticá. Dar nu avem nevoie de un text ca sá sesizám 
caracterul patetic al momentului, deoarece privirea schimbatá intre 
doicá §i erou ne spune mai mult decát cuvintele. Arti§tii greci au 
reu§it cu adevárat sá ne comunice ceva din sentimentele inefabile 
dintre fiinle. 

Aceastá abilitate de a ne aráta „frámántárile sufletului” in 
echilibrul corpului face dintr-o simplá stelá funerará o mare operá de 
artá (ilustr. 59). 


















59. Piatra funerará a lui Hegeso, cea 400 i.H. marmurá, h. 147 cm. Atena, Muzeul 

National de Arheologie 


Basorelieful ne-o infap§eazá pe Hegeso - care se odihne§te sub 
aceastá piatra - a§a cum era in timpul viepi. O servitoare tañará ii 
intinde un sipet de unde pare cá alege o bijuterie. E o scená pliná de 
calm, al cárei echivalent egiptean ar putea fi imaginea lui 
Tutankhamon a§ezat pe tron, in timp ce sopa lui ii aranjeazá colierul 
(ilustr. 42). Opera egipteaná are §i ea un contur foarte ciar, dar, de§i 
face parte dintr-o perioadá excepponalá a artei egiptene, are totu§i o 
rigiditate §i o lipsá de naturale^e. Basorelieful grecesc s-a eliberat de 
astfel de piedici §i de aceastá stángácie; a pástrat frumuse^ea §i 
limpezimea compozipei, dar nu mai are nimic geometric §i colpiros; 
totul e libértate §i calmá non§alan^á. Felul in care partea de sus a 
basoreliefului se inscrie in curba celor douá bra^e, ecoul pe care il 
gáse§te aceastá curbá in cele ale jilpilui, artificiul simplu care a§azá 
mana frumoasá a lui Hegeso in centrul atenpei, felul in care cad 
ve§mintele in jurul formelor corpului, totul contribuie la crearea 
acelei simple §i perfecte armonii pe care lumea nu a cunoscut-o 
decát prin arta greacá din secolul al V-lea i.H. 








Atelierul unui sculptor grec, cea 480 í.H., d. 30,5 cm, fundul unui bol cu figuri ro§ii. In 
stánga, atelierul de topit bronzul, cu schpe pe perep; in dreapta, un om lucreazá la o 
statuie fará cap, acesta zácánd pe pámánt. Berlin, Antikensammlung, Staatliche Museen 



4. TINUTUL frumusejii 

Grecia §i lumea greacá in secolele IV í.H. -1 d.H. 


Marea de§teptare a artei la libértate se infaptuise in cursul celor o 
sutá de ani situap cu aproximare intre 520 §i 420 i.H. Pe la sfár§itul 
secolului al V-lea, arti§tii deveniserá pe deplin con§tienp de 
capacitáple §i de máiestria lor. Publicul ii in(elegea. De§i arti§tii erau 
considerar inca ni§te artizani §i poate erau chiar disprepiir de cei 
avu^i, un public din ce in mai números se interesa de lucrárile lor in 
afara oricárei idei religioase sau politice. Erau compárate meritele 
diferitelor „§coli” de arta, adicá procedeele, íradi^nle §i stilurile care 
ii deosebeau pe diferdii mae§tri cita^i. Este sigur cá spiritul de 
emula^ie §i de competire intre aceste diferite §coli i-a incurajat pe 
arti§ti sá-§i sporeascá permanent efortul §i a contribuit la crearea 
varietári care ne frapeazá in arta greacá. Diferitele stiluri de 
arhitecturá s-au dezvoltat simultan. Partenonul fusese construit in 
stilul doric (ilustr. 50), dar elementele stilului numit ionic i§i fac 
aparitia, doar cu pu^in mai tárziu, la edificiile de pe Acropole. Acest 
stil atinge apogeul cu templul lui Poseidon, numit „Erehteionur’ 
(ilustr. 60). 




6o. Erehteionul, cea 420-405 i.H., Atena, Acropole. Templu ionic 


Planul general al acestor temple este acela§i cu al templelor dorice, 
dar aspectul §i caracterul lor sunt diferite. Coloanele templului ionic 
sunt mai pufin robuste. Fusul e subiré §i capitelul nu mai este o 
simplá perná fará ornamente, ci e bogat decorat cu volute care par a 
reliefa funcfiile de susfinere, de suport al blocurilor lungi de 
marmurá care sprijiná acoperi§ul. ín ansamblu, cu detaliile fin 
cizelate, aceste edificii dau o impresie de gra^ie §i dezinvolturá 
infinite. 

Acelea§i elemente caracterizeazá §i sculptura, §i pictura epocii 
incepánd cu generaba care a urmat celei a lui Fidias. ín aceastá 
























perioadá, Atena era angajatá intr-un rázboi cumplit contra Spartei, 
rázboi care a pus capát prosperitápi sale §i a Greciei. ín 408 i.H., in 
timpul unui scurt armistipu, o balustradá sculptatá a fost adáugatá 
unui mic templu dedicat zei^ei Victoriei pe Acropole; sculpturile §i 
ornaméntele sale dovedesc evolupa gustului spre mai multa 
delicate^e §i rafinament. Figurile sunt ráu deteriórate; am vrut totu§i 
sá reproduc una (ilustr. 61), foarte frumoasá in ciuda mutilárilor. 







61. Zei¡a Victoriei, 408 i.H., marmurá, h. 106 cm. Provenind din templul zei^ei Nike 

Aptere. Atena, Muzeul Acropole 


O avem in faja pe una dintre zeifele Victoriei; se apleacá sá lege, 
in timp ce merge, o sanda desfacutá. Cu cát farmec este redat acest 
moment! Cu cata blandee §i cu cata opulenta inváluie ve§mántul 
acel corp frumos! ín astfel de opere, se vede bine cá artistul era in 
stare sá faca tot ce dorea. Nu existau dificultad pentru el in ceea ce 
prívente racursiul, nici in reprezentarea mi§cárii. Aceastá virtuozitate 
poate cá stárnea artistului o anumitá ingámfare. Sculptorul frizei 
Partenonului (ilustr. 56 §i ilustr. 57) nu párea sá fi avut o prefuire 
deosebitá fafá de opera lui. Trebuia sá reprezinte o procesiune; se 
stráduia s-o realizeze cát se poate de ciar §i de bine. Nu pare sá fi 
fost con§tient cá era un maestru despre care incá se va vorbi mii de 
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ani mai tárziu. In friza templului Victoriei se poate discerne, poate 
pentru prima datá, o schimbare de atitudine. Artistul care a facut-o 
era mándru de imensele sale capacitáfi, §i avea toatá indreptáfirea. 
Astfel, progresiv, in cursul secolului al IV-lea i.H. arta a inceput sá 
fie privitá intr-un fel nou. Statuile lui Fidias fuseserá faimoase in 
intreaga Grecie ca imagini ale zeilor. Statuile templelor din secolul 
al IV-lea §i-au cá§tigat celebritatea mai curánd pentru frumusefea 
lor, ca opere de artá. Oamenii faceau comentarii despre picturi §i 
statui a§a cum comentau poemele §i piesele de teatru; faceau elogiul 
frumusefii lor sau le criticau structura §i stilul. 

Marele artist al secolului, Praxitele, era apreciat mai ales pentru 
farmecul operei sale, pentru caracterul blánd §i vibrant al creafiilor. 
Cea mai faimoasá operá a lui, celebratá de nenumárate poeme, o 
reprezenta pe zeifa iubirii, tánára Afrodita, intránd in baie, dar 
aceastá operá nu s-a pástrat. O singurá statuie a lui e consideratá 
originalá. Dar nu este sigur: ar putea fi vorba de o copie exactá din 
marmurá a unei statui din bronz. Ea il reprezintá pe Hermes in brafe 
cu micul Dionysos §i jucándu-se cu el (ilustr. 62 §i 63). 












62. Praxitele, Hermes in brafe cu Dionysos copil, cea 340 i.H., marmurá, h. 213 cm. 

Olimpia, Muzeul Arheologic 



63. Praxitele, Hermes in brafe cu Dionysos copil, detaliu 


Dacá ne intoarcem la ilustraba 47, vedem ce drum lung a parcurs 
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arta greacá in douá secóle. In opera lui Praxitele, nici urmá de 
rigiditate. Zeul stá intr-o pozipe relaxatá, care nu-i §tirbe§te cu nimic 
demnitatea. Dar, dacá examinám mijloacele prin care artistul §i-a 
atins tinta, ne dám seama cá, §i in acest caz, leepile artei primitive nu 
au fost uitate. Praxitele ne face §i el sá sesizám articulaliile corpului, 
sá le intelegem jocul cát se poate de ciar. Dar reu§e§te fará ca statuia 



lui sá aibá ceva rigid sau artificial. $tie sá faca sá transpará 
musculatura §i osatura sub supiera pielii; §tie sá dea impresia unui 
corp viu, in toatá grapa §i frumuse^ea sa. Dar trebuie sá in^elegem cá 
Praxitele §i arti§tii greci au atins aceastá frumuse^e doar prin 
cuno§tiipe. Un corp atát de bine construit, de simetric, atát de frumos 
cum este cel al statuilor grece§ti, nu existá in naturá. Se crede 
deseori cá arti§tii priveau modelele §i lásau departe trásáturile care 
nu le erau pe plac, cá mai intái copiau cu grijá exteriorul unui om 
viu, ca sá-1 facá apoi perfect, eliminánd únele trásáturi §i 
neregularitáp care nu se incadrau in idealul lor. Se spune cá grecii 
„idealizau” natura, a§a cum am spune cá un fotograf retu§eazá un 
portret, dar, in general, o fotografié retu§atá §i o statuie „idealizatá” 
sunt §i lipsite de carácter; atát de multe lucruri au fost inláturate, 
incát din bietul model a mai rámas doar o palidá fantomá. ín 
realitate, metoda grecilor era exact inversá. Timp de secóle, arti§tii 
despre care am vorbit deja s-au stráduit sá insufle din ce in ce mai 
multá viapí vechilor tipare. Aceastá metodá §i-a arátat cele mai 
frumoase roade in timpul lui Praxitele. Vechile modele au inceput sá 
tráiascá §i sá respire sub máinile abile ale sculptorului; apar in faja 
noastrá ca ni§te adevárate creaturi umane, §i totu§i ca ni§te finpe 
dintr-o lume diferitá §i mai buná. Dacá aceste figuri sunt cu adevárat 
dintr-o altá lume, acest lucru nu se datoreazá faptului cá grecii erau 
mai sánáto§i §i mai frumo§i decát ceilalp oameni - nu avem niciun 
motiv sá credem asta -, ci faptului cá arta atinsese in aceastá 
perioadá un punct de echilibru nou §i rafinat intre abstracpe §i 
individualizare. 

Cele mai multe dintre operele faimoase din Antichitatea clasicá, 
admirate in secolele moderne ca imaginile cele mai perfecte ale 
fiinjei umane, sunt copii sau variante de statui ale cáror prototipuri 
au datat probabil din secolul al IV-lea i.H. Apollo din Belvedere 
(ilustr. 64) reprezintá idealul unui corp masculin. 




64. Apollo din Belvedere , cea 350 i.H. marmurá, h. 224 cm. Replica romana a unei statui 


grece^ti. Vatican, Museo Pió Clementino 




ín atitudinea lui impresionantá - brapil intins (inánd arcul, capul 
intors íntr-o parte ca pentru a urmári ságeata cu privirea inca mai 
percepem un ecou inábu§it al vechii tradi^ii care se stráduia sá puna 
in valoare fiecare parte a corpului. Dintre tóate statuile antice ale 
zei(ei Venus, Venus din Milo, numitá astfel dupa Ínsula unde a fost 
gásitá, este poate cea mai cunoscutá (ilustr. 65). Inicial, fusese 
probabil un grup reprezentándu-i pe Venus §i pe Cupidon, opera 
pu(in mai tárzie, dar inca foarte apropiatá de maniera lui Praxitele, 
facutá pentru o vedere lateralá (Venus intindea bra(ele spre 
Cupidon). Ce claritate, ce simplitate in modelarea acestui corp 
frumos! Artistul a §tiut sá-i marcheze structura, ferindu-se de orice 
moliciune sau duritate. 









65. Venus din Milo, cea 200 í.H., marmurá, h. 202 cm. París, Muzeul Luvru 


A da din ce in ce mai multa viaja unei figuri abstráete §i 
schematice pana cánd suprafaja marmurei sá para cá e vie §i cá 
palpita este o metodá care pare sá prezinte un punct slab. Se pot crea 
astfel tipuri umane convingátoare, dar acest mod de a proceda ne 
permite oare sá ajungem la reprezentarea individului? Fapt ciudat 
din punct de vedere modern, ideea unui portret a§a cum il concepem 
noi nu apare la greci decát destul de tárziu in secolul al IV-lea. 
Existá, desigur, portretele mai vechi (ilustr. 53 §i ilustr. 54), dar 
aceste statui probabil cá nu erau cu adevárat asemánátoare cu 
modelul. Portretul unui general era doar imaginea unui rázboinic 
frumos cu coif, Jinánd in maná un bastón de comandant. Artistul nu 
se stráduia niciodatá sá reproducá forma exactá a nasului, ridurile 
frunjii sau expresia lui deosebitá. Lucru ciudat, la operele pe care le- 
am examinat deja, putem remarca faptul cá arti§tii greci au evitat sá 
dea fejei o expresie precisá. E mai uluitor decát s-ar putea crede la 
prima vedere. Nici noi nu putem schija o fajá pe o bucatá de hártie 
fárá sá-i dám o anumitá expresie. Absenja expresiei la statuile 
grece§ti nu are, evident, nimic stupid, nici tern, dar fejele lor nu 
trádeazá niciodatá un sentiment anume. Ace§ti mae§tri foloseau 
corpul §i mi§cárile lui ca sá exprime ceea ce Socrate numea 
„frámántárile sufletului” (ilustr. 58), deoarece aveau impresia cá, 
redánd trásáturile fejei, ar fi denaturat §i compromis regularitatea 
simplá a capului. 

Cu generajia de dupá Praxitele, cátre sfár§itul secolului al IV-lea 
i.H., aceastá rejinere a dispárut treptat §i arti§tii au §tiut sá 
insuflejeascá trásáturile fará sá distrugá frumusejea. Mai mult, au 
invájat sá capteze efectele psihologiei individúale, caracterul 
deosebit al unei fizionomii §i sá facá portrete in sensul injeles de noi. 
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In timpul domniei lui Alexandru incepe sá se vorbeascá despre arta 
portretului. Un autor al timpului, ridiculizánd purtarea curtenilor 



linguptori, remarca faptul cá láudau zgomotos extraordinara 
asemánare in cazul portretului stápánului lor. Alexandru insu§i 1-a 
ales, pentru a-i face portretul, pe sculptorul Lisip, cel mai celebru 
artist al timpului, renumit mai ales pentru fidelitatea cu care reda 
natura. Se crede, in general, cá acest portret a ajuns pana la noi prin 
intermediul unei copii (ilustr. 60), care ne permite sá determinám 
evolupa artei de la Auriga din Delfi, sau chiar de la Praxitele, pe care 
o singurá generape il despáfiea de Lisip. Evident, cánd e vorba de un 
portret vechi, nu ne putem prónuba in privin^a asemánárii sale cu 
originalul. Dacá ar fi posibil sá vedem o fotografíe a lui Alexandru, 
poate cá 1-am gási foarte diferit de acest bust. Am vedea poate cá 
Lisip i-a fácut capul mai mult dupá imaginea unui zeu, decát dupá 
cea a cuceritorului Asiei. Dar putem spune cá un om ca Alexandru, 
un spirit nelini§tit, inzestrat ca nimeni altul §i destul de rásía^at de 
succese, putea foarte bine sá semene cu aceastá efigie. 







66. Capul lui Alexandru cel Mare, cea 325-300 i.H. marmurá, h. 41 cm. Copie dupa 
originalul lui Lisip. Istanbul, Muzeul Arheologic 


Crearea unui imperiu de catre Alexandru a avut o influenza 
considerabilá asupra destinului artei grece§ti, care nu a mai fost 
apanajul cátorva mici ora§e §i a devenit limbajul plástic al unei 
jumátáp de lume. Aceastá evolupe trebuia sá-i modifice neapárat 
caracterul. Pentru a denumi arta din aceastá perioadá nouá, nu se mai 
spune arta „greacá”, ci arta „elenisticá”, dupa numele dat in mod 
obi§nuit imperiilor intemeiate pe pámánt oriental de catre succesorii 
lui Alexandru. Capitalele bógate ale imperiului, Alexandria in Egipt, 
Antiohia in Siria, Pergam in Asia Mica, cereau de la arti§ti altceva 
decát obi§nuiserá grecii. Chiar §i in arhitecturá, enérgica simplitate 
dórica §i grapa stilului ionic nu mai erau de ajuns. Era preferatá o 
coloaná intr-un stil nou, creat la inceputul secolului al IV-lea, §i care 
i§i trage numele de la bogatul ora§ comercial Corint (ilustr. 67). 



67. Capitel corintic, cea 300 i.H., descoperit la Epidaur. Epidaur, Muzeul Arheologic 





Capitelul corintic imbina frunze cu voluta iónica, iar ansamblul 
edificiului comporta, in general, o ornamentare mai abundentá §i 
mai bogatá. Aceastá somptuozitate se potrivea indeosebi edificiilor 
máre^e, care erau ridicate atunci in óramele noi din Orient. Pupne 
dintre aceste edificii mai sunt inca in picioare, dar ceea ce a ramas 
din construcpile in acela§i stil ridicate in secolele urmátoare frapeazá 
prin fast §i splendoare. Creapile artei grece§ti se adaptaserá 
modelului §i tradipilor imperiilor din Orient. 

Evolupa inevitabilá a artei grece§ti in timpurile elenistice poate fi 
apreciatá dupa principalele opere din época. Una dintre cele mai 
importante este altarul din Pergam, ridicat pe la anuí 160 i.H. (ilustr. 
68 ). 

















































68. Lupta zeilor cu giganpi, cea 164-156 i.H., marmurá. Basorelief provenind de la 
altaral lui Zeus din Pergam. Berlín, Staatliche Museen, Pergamon Museum 


Sculpturile sale reprezintá lupta zeilor cu giganpi. Este o lucrare 
admirabilá, dar am cauta zadarnic aici armonía §i rafinamentul 
sculpturilor grece§ti anterioare. Artistul urmárea in mod ciar efecte 
violent dramatice. Bátália e in toi. Giganpi masivi sunt striviti de 
puterea zeilor. Privirile lor exprima disperare §i durere. Ve§mintele 
parca zboará; totul se agita cu impetuozitate. Ca sá faca efectul mai 
impresionant, relieful nu este intrat in perete; figurile care il compun 
se desprind aproape complet de fundal §i par, in lupta lor, 
práválindu-se pe treptele altarului, ca §i cum artistul nu ar fi fost 
preocupat sá le lege de un anumit element arhitectural. Celor din 
perioada elenisticá le pláceau aceste opere violente §i brutale: ele 
inten^ionau sá emoponeze, §i probabil cá reu§eau. 

Cáteva dintre sculpturile antice cele mai admírate de posteritate 
dateazá din perioada elenisticá. Cánd a fost descoperit Laocoon 
(ilustr. 69), in 1506, arti§tii §i amatorii de artá au fost profund 
tulburati. 























69. Hagesandros, Athenodoros §i Polidoros din Rhodos - Laocoon §i fiii lui, cea 175-50 
i.H., marmurá, h. 242 cm. Vatican, Museo Pió Clementino 


Acest grup tragic reprezintá o scená descrisá de Vergiliu in Eneida: 
preotul Laocoon i§i pusese in garda compatriopi troieni contra 
calului gigant unde erau ascun§i soldapi greci. Zeii, care doreau 
distrugerea Troiei, vázándu-§i planurile compromise, au facut sá iasá 
din mare doi §erpi enormi, care sunt reprezentap ucigándu-i in 
stránsoarea lor pe preot §i pe nefericipi lui fii. Este un exemplu al 
acelei cruzimi absurde pe care zeii din Olimp o exercitau asupra 
muritorilor in mitologia greco-latina. Am dori sá cunoa§tem in ce 
spirit a conceput artistul grupul sáu. Voia sá ne facá sá simpm 
oroarea scenei: o victimá nevinovatá care suferá pentru cá spusese 
adevárul? Sau voia mai ales sá facá paradá de máiestrie, 
reprezentánd o luptá extraordinará intre om §i animal? $i avea tóate 
motivele sá fie mándru de talentul lui. Felul in care mu§chii torsului 
§i ai bra^elor exprimá efortul §i suferin^a, faja schimonositá de durere 
a tatálui, corpurile rásucite ale copiilor, acea mineare freneticá 
incremenitá pe vecie, totul a stámit permanent admirapa. Uneori, nu 
pot sá nu má gándesc cá aceastá artá se adresa unui public care 

privea cu incántare spectacolele ingrozitoare din arena circului. Dar 
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poate cá nu aceasta e problema. In perioada elenisticá, arta se 
desprinsese total de religie §i magie. Arti§tii erau interesap, fará idei 
preconcepute, de problemele meseriei lor, iar dificultatea 
reprezentárii unei scene atát de dramatice, cu tot ceea ce insemna 
mineare §i tensiune, putea sá puná la incercare abilitatea sculptorului. 
Poate cá nici nu se gándise la destinul nedrept al lui Laocoon. 

Tot cam in acea vreme, oamenii bogap au inceput sá colecponeze 
opere de artá §i sá ceará copierea lor atunci cánd nu puteau sá obpná 
originalul. Operele de artá au atins prepiri foarte ridicate. Scriitorii 
au inceput §i ei sá fie interesap de artá, sá serie vieple unor arti§ti, sá 
adune anecdote despre ei §i sá compuná ghiduri artistice pentru 



cálátori. Printre arti§tii cei mai faimo§i se numárau mai mult pictori 
decát sculptori, dar puflnul pe care il §tim despre lucrárile lor 
provine din textele clasice, deoarece picturile nu au ajuns pana la 
noi. $tim cá pictorii erau §i ei interesad mai mult de problemele 
meseriei decát de scopurile religioase ale artei lor. Este vorba de 
pictorii care infaflí?au subiecte din viaja cotidiana - o práválie de 
bárbier, scene de teatru -, dar aceste tablouri s-au pierdut. Privind 
insá picturile decorative §i mozaicurile descoperite la Pompei §i in 
alte párfl, putem sá ne facem o oarecare idee despre caracterul 
picturilor antice. Pompei, unde i§i petreceau vara romanii bogad, a 
fost acoperit de lava in urma erupjiei Vezuviului in anuí 79 d.H. 
Aproape flecare casa, flecare vilá pompeianá avea picturi múrale. 
Ele reprezintá colonade sau perspective arhitecturale, scene de 
teatru, compozifli de tot felul. Nu tóate aceste picturi sunt 
capodopere, dar te cuprinde mirarea cánd gáse§ti atát de multe 
lucruri frumoase intr-un ora§ nu prea important. Dacá posteritatea ar 
face sápáturi arheologice in unul dintre óramele noastre balneare, 
comparaba ar fi destul de tristá. Pictorii §i decoratorii caselor din 
Pompei §i din óramele vecine, Herculanum §i Stabia, s-au inspirat in 
mod evident din repertoriul marilor pictori elenistici. Printre multe 
lucrári de dimensiuni medii, amintim figuri de o grade rafinatá; 
ilustrada 70 reprezintá o tánárá care, parcá dansánd, culege in trecere 
o lloare. Unele detalii, precum capul de faun din ilustrada 71, ne 
indicá libertatea §i máiestria dobánditá de ace§ti arti§ti in realizarea 
fejelor. 





















69. Tánárá culegándflori , secolul I d.H., detaliu dintr-o picturá múrala de la Stabia. 

Napoli, Museo Archeologico Nazionale 



71. Cap defaun, secolul al II-lea í.H., detaliu dintr-o picturá múrala descoperitá la 
Herculanum. Napoli, Museo Archeologico Nazionale 
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In picturile múrale de la Pompei gásim tóate subiectele 
imaginabile: animale, naturi moarte incántátoare, de exemplu douá 
lámái langa un pahar cu apa. Gásim chiar peisaje. Poate asta este cea 
mai mare noutate a perioadei elenistice. Arta din vechiul Orient nu 




cuno§tea peisajul decát ca decor al unor scene din viaja civilá sau 
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militará. In arta greceascá din timpul lui Fidias §i Praxitele, subiectul 
principal rámásese omul. ín perioada elenisticá, in timp ce poeji 
precum Teocrit descopereau farmecul simplu al viejii campestre, 
pictorii incercau sá evoce plácerile viejii de la Jará pentru orá§enii 
rafinaji. Aceste picturi nu prezintá un loe anume; vedem in ele 
reunite tóate elementele presupuse de o scená idilicá: pástori, turme, 
un templu rustic, case de Jará §i munjii in depártare (ilustr. 72). ín 
aceste picturi, totul este dispus intr-un mod incántátor §i pictorul 
exploateazá la máximum flecare element. 



72. Peisaj, secolul I d.H. picturá múrala. Roma, Vila Albani 


Chiar avem impresia cá asistám la o scená calmá. $i totu§i aceste 
picturi sunt mult mai pujin realiste decát par la prima vedere. Nu 
§tim la ce distanjá de casá se aflá templul §i dacá podul este apropiat 
de el sau depártat. Nu am putea desena un releveu topografic al 



locului. Pentru cá arti§tii elenistici nu cuno§teau ceea ce noi numim 
perspectiva. Nu §tiau sá reprezinte „fugind” spre orizont o colonadá 
sau o alee cu copaci, cum se face astázi la liceu, in órele de desen. 
Arti§tii desenau subiectele indepártate mai mici, mai mari obiectele 
apropíate sau mai importante, dar legea mic§orárii progresive, pe 
másurá ce cre§te distaba, cadrul stabilit in care reprezentám o 
priveli§te erau lucruri necunoscute in Antichitatea clasica. Trebuia sá 
treacá incá mai mult de un mileniu páná la aceastá descoperire. 
Astfel, operele antice, chiar §i cele mai tárzii, cele mai libere §i mai 
indrázne^e, mai pástreazá ceva din principiile care guvernau pictura 
egipteaná. Cunoa§terea arbitrará a obiectului §i a contururilor sale 
esenpale contau incá, precum §i impresia directá transmisá de 
vedere. Am recunoscut de mult timp cá acesta nu este un defect 
pentru o operá de artá, cá nu scade cu nimic valoarea ei §i cá flecare 
stil poate sá ajungá la perfecpune in propriul domeniu. Grecii 
inláturaserá legile rigide ale artei vechiului Orient §i porniserá la 
descoperirea tuturor caracterelor noi pe care observaba le putea 
adáuga imaginii tradiponale a universului. Dar operele lor nu sunt 
simple oglinzi reflectánd la intámplare flecare aspect al naturii. Ele 
poartá intotdeauna amprenta intelectului care le-a conceput. 




Sculptor grec lucránd, secolul I i.H., amprentá dupa o piatrá elenisticá, 1,3 x 1,2 cm. 

New York, Metropolitan Museum of Art 




5. CUCERITORIILUMII 

Romanii, budi§tii, evreii §i cre§tinii in secolele I-IV d.H. 


Am vázut cá la Pompei, ora§ román, se gásesc multe lucruri 
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imprumutate din arta elenisticá. In timp ce romanii cucereau lumea 
§i i§i intemeiau imperiul pe ruinele regatelor elenistice, in domeniul 
artei aveau loe pupne schimbári. Cei mai mulp dintre arti§tii care 
lucrau la Roma erau greci, §i majoritatea amatorilor romani 
colecponau opere grece§ti originale sau copiile lor. Totu§i, cánd 
romanii au devenit stápánii lumii, arta lor a suferit o anumitá 
evolupe. Arti§tilor le-au fost impuse sarcini noi §i au fost nevoip sá 
se adapteze. Probabil cá in domeniul lucrárilor publice au fost 
executate operele cele mai remarcabile din perioada romana. Top am 
auzit de drumurile lor, de apeducte, de baile publice. Chiar in ruine, 
aceste lucrári rámán extraordinar de impozante. Cánd te plimbi prin 
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Roma, te simp strivit de proporpile tuturor acelor colonade. In cursul 
secolelor urmátoare, aceste ruine au amintit permanent de vechea 
márepe a Romei. 




73. Colosseumul, cea 80 d.H., Roma. Amfiteatru román 

Coiosseumul era probabil cel mai faimos dintre edificiile romane. 
Acest amfiteatru imens, atát de admirat de-a lungul secolelor, 

/V 

caracterizeazá perfect arta construcpei la romani (ilustr. 73). In fond, 
era o cládire utilitará: trei etaje de arcade suprapuse suspneau vástele 
gradene. Dar arhitectul a folosit pentru ridicarea arcadelor un intreg 
repertoriu de elemente grece§ti. A utilizat cele trei ordine ale 
coloanelor din templele elene. Etajul inferior este o variantá a stilului 
doric, gásim aici chiar metope §i triglife. Etajul urmátor este in ordin 
ionic, iar ultimele douá in ordin corintic. Aceastá combinare a 
structurii romane cu „ordine” grece§ti a exercitat o influenza capitalá 










asupra arhitecjilor din timpurile moderne. Cládirile din óramele 
noastre o dovedesc pe deplin. 

Probabil cá nicio alta creajie arhitecturalá nu a lásat o amprentá 
atát de durabilá ca arcurile de triumf ridicate de romani in tot 
imperiul, in Italia, in Franja (ilustr. 74), in Africa de Nord §i in Asia. 




74. Arcul de triumf al lui Tiberiu, Orange, Sudul Fran^ei, cea 14-37 d.H. 















Arhitectura greacá se folosea de elemente identice, §i acest lucru este 
valabil §i pentru Colosseum; dar arcurile de triumf romane utilizau 
ordinele grece§ti ca sá incadreze §i sá accentueze partea céntrala 
larga, flancatá de deschizáturi mai mici. Aceastá dispunere juca 
acela§i rol in arhitectura precum corzile unui instrument muzical. 

Noutatea o constituie folosirea arcadei. Romanii au utilizat mult 
aceastá invenpe, care, la edificiile grece§ti, nu joacá aproape niciun 
rol, de§i era deja cunoscutá de arhitecp. Construirea unei arcade prin 
asamblarea unor pietre táiate oblic nu era o sarciná u§oará. Din 
momentul in care arhitectul a reu§it asta, poate sá intreprindá 
construcpi din ce in ce mai indrázne^e. Poate sá construiascá arcurile 
unui pod sau unui apeduct §i sá foloseascá acest procedeu chiar §i 
pentru bolta unui edificiu. Romanii au fost mari mae§tri in arta bolpi. 
Tehnicile aplicate in aceastá privin^á au fost variate. Dintre 
construcpile lor cu boltá, Panteonul, sau templul tuturor zeilor, este 
cel mai extraordinar. Spre deosebire de celelalte temple din 
Antichitatea clasicá, este singurul care a rámas §i astázi un loe de 
devopune, deoarece a fost transformat in bisericá la inceputul erei 
cre§tine, ceea ce 1-a salvat de la ruiná. Interiorul sáu (ilustr. 75) este 
o imensá salá rotundá §i bolta prezintá in centru o deschizáturá spre 
cerul liber. 




75. Giovanni Paolo Pannini, Interiorul Panteonului din Roma , secolul al XVIII-lea 
(Panteonul a fost constrait in jural anului 130 d.H.) Copenhaga, Statens Museum for 

Kunst 


Nu exista ferestre, dar deschizátura din boltá ráspánde§te o luminá 













egalá. Cunóse pufine edificii care produc o astfel de impresie de 
armonie §i seninátate. Nu ai niciun sentiment de apásare. Cupola 
enormá pare cá plute§te deasupra ta la fel de u§oará precum cupola 
cerului. 

Trebuie sá subliniem aici o trásáturá típica romanilor: imprumutau 
din arhitectura greacá elementele pe gustul lor, ca sá le adapteze 
propriilor nevoi. Sim^eau o mare nevoie de portrete care sá semene 
cu originalul. Aceste portrete jucaserá un anumit rol in religia lor 
primitivá §i erau purtate in cursul ceremoniilor funerare. Este 
aproape sigur cá folosirea lor are o legáturá cu credin^a anticá din 
vechiul Egipt, care suslinea cá o efigie protejeazá sufletul 
defunctului. Mai tárziu, cánd Roma a devenit imperiu, bustul 
impáratului era incá privit cu o oarecare teamá religioasá. Toli 
romanii aveau obligaba sá ardá támáie in fala acestui bust, ca dovadá 
a supunerii §i loialitáfii lor. Persecutarea cre§tinilor a inceput pentru 
cá refuzau sá respecte aceastá cutumá. Este destul de surprinzátor cá, 
in pofida caracterului sacru al acestor portrete, romanii au acceptat 
sá fie foarte realiste §i deloe flatante, depá§ind in acest sens tot ceea 
ce facuserá grecii. Poate cá au folosit uneori má§ti mortuare §i au 
dobándit in acest fel uimitoarea cunoa§tere a chipului omenesc. 
Felele lui Pompei, Ñero, August sau Titus ne sunt familiare ca §i 
cum le-am fi vázut la cinematograf. Bustul lui Vespasian (ilustr. 76) 
nu prezintá nimic mágulitor, nimic care sá arate cá ar fi vorba de un 


zeu. 
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76. Impáratul Vespasian, cea 70 d.H. marmurá, h. 135 cm. Napoli, Museo Archeologico 

Nazionale 


Acest bust ar fi putut la fel de bine sá reprezinte un armator sau un 
bancher bogat. Totu§i, astfel de portrete nu au nimic meschin. 
Arti§tii §tiau sá gáseascá veridicitatea fará sá cadá in vulgaritate. 




77. Columna lui Traian, cea 114 d.H., Roma 


O alta sarciná pe care romanii au impus-o arti§tilor aducea in 




























actualitate un obicei din vechiul Orient (ilustr. 45). Au vrut §i ei sá-§i 
proclame victoriile §i sá-§i imortalizeze campaniile militare. De 
exemplu, Traian a poruncit sá fie ridicatá o coloaná imensá, pe care 
se deruleazá, ca o crónica, istoria rázboaielor §i victoriilor din Dacia 
(Románia de astázi). Vedem acolo legionarii romani jefuind, luptánd 
§i cucerind (ilustr. 78). 
















78. Columna lui Traian detaliu: scene arátánd cucerirea unui ora§ (sus), o bátálie cu dacii 
(centru) §i solda(i táind grául in fa(a unei fortáre(e (jos) 


Tot ceea ce a inventat arta greacá, in cursul cátorva secóle, a fost aici 
pus in slujba relatárii izbánzilor militare. Dar importaba pe care 
romanii o acordau fidelitápi in ceea ce prívente redarea fiecárui 
detaliu §i relatárii exacte, destinatá sá intáreascá faptele de vitejie 
rázboinicá in mintea cetá(enilor, a influen(at caracterul artei lor. 
Armonia, fmmuse(ea sau expresia dramática nu mai constituiau 
scopul esencial. Romanii erau un popor mai curánd prozaic §i in 
cáutarea elementelor pozitive. $i totu§i procedeele pe care le 
foloseau ca sá nareze faptele de arme ale unui erou s-au dovedit de 
mare valoare pentru religiile din vecinátatea frontierelor intinsului 
lor imperiu. 
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In cursul primelor secóle ale erei noastre, arta romaná §i arta 
elenisticá au inlocuit complet, páná §i in principii, arta imperiilor din 
Orient. Egiptenii continuau sá-§i inmormánteze morpi transformad 
in mumii, dar cereau sá li se picteze portretele de cátre arti§ti care 
cuno§teau tóate artificiile picturii grece§ti (ilustr. 79). 











79. Portretul unui bárbat, cea 100 d.H., picturá, 33 x 17,2 cm. Provine dintr-un sarcofag 
descoperit la Hawara (Egipt). Londra, British Museum 


Aceste portrete, facute probabil de artizani mode§ti §i la prefiní 
foarte mici, ne uimesc §i astázi prin vigoare §i realism. Pufine opere 
antice au o astfel de prospefime §i par atát de „modeme”. 

Dar nu numai egiptenii au adaptat noile procedee artistice la 
exigen^ele religiei lor. Maniera romana de a prezenta o poveste §i de 
a glorifica un erou a ajuns pana in indepártata Indie. Ea a fost 
adoptatá acolo de arti§ti care s-au consacrat ilustrárii pove§tii unei 
cuceriri pa§nice: povestea lui Buddha. 

Sculptura hindusá fusese infloritoare cu mult inaintea pátrunderii 
influen^elor elenistice. Dar in regiunea de frontierá Gandhara a fost 
creatá iconografía lui Buddha, chiar cea care, mai tárziu, a devenit 
tradifionalá. Ilustrafia 80 ni-1 infafi§eazá pe tánárul prin^ Gautama 
párásind casa párinfilor sai pentru a merge in de§ert. 




80. Gautama (Buddha) párásindu-§i casa, aprox. secolul al II-lea d.H., §ist negru, 48 x 54 
cm. Gásit la Loriyan Tangai, Pakistán (odinioará Gandhara). Calcutta, Muzeul de Arta 

Hindusá 


Este vorba de „Marea Remudare” despre care vorbe§te legenda. 
Cánd iese din palat, prinpil i se adreseazá astfel lui Kanthaka, calul 
sáu de luptá: „Dragul meu Kanthaka, te rog sá má duci in spatele táu 
§i noaptea asta. Cánd, cu ajutorul táu, voi deveni Buddha, voi aduce 
mántuirea lumii zeilor §i oamenilor”. ín cazul in care Kanthaka ar fi 





nechezat sau ar fi facut zgomot cu copitele, intreg ora§ul s-ar fi trezit 
§i plecarea prinfului ar fi fost descoperitá. De aceea, zeii i-au inábu§it 
vocea §i §i-au pus máinile sub picioarele lui. 

Arta grecilor §i romanilor, care i-a inválat pe oameni sá-i vadá pe 
zei §i pe eroi intr-o forma frumoasá, i-a ajutat §i pe hindu§i sá creeze 
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imaginea mántuitorului lor. In regiunea Gandhara (ilustr. 81) au 
apárut primele statui reprezentándu-1 pe Buddha ín acea atitudine de 
calm profund care a devenit tradi^ionalá. 






81. Capul lui Buddha, secolele IV-V d.H., calcar, h. 29 cm. Gásit la Hadda, Afganistán 
(odinioará Gandhara). Londra, Victoria and Albert Museum 


O alta religie oriéntala a invadí §i ea sá-§i reprezinte episoadele 
sacre, pentru instruirea credincio§ilor: este vorba de religia 
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evreiascá. In realitate, legea evreiascá interzicea imaginile, de teama 
idolatriei. Totu§i, coloniile evreie§ti din óramele oriéntale au inceput 
sá decoreze perepi sinagogilor lor cu pove§ti din Vechiul Testament. 
Recent a fost descoperitá una dintre aceste picturi, realizatá in 
Mesopotamia, intr-un mic ora§ de garnizoaná romana, pe nume 
Dura-Europos. Poate cá nu-i o foarte mare opera de arta, dar e un 
document interesant datánd din secolul al Ill-lea d.H. Nici faptul cá 
fórmele prezintá o oarecare stángácie §i cá intreaga scená e destul de 
platá §i primitivá nu este lipsit de interes (ilustr. 82). 



82. Moise facánd sá lá§neascá apa din stáncá, 245-256 d.H. picturá múrala din sinagoga 










de la Dura-Europos (Siria) 


Aceastá picturá il reprezintá pe Moise lovind cu bastonul in stáncá. 
Dar nu este atát o ilustrare a pove§tii biblice, cát o explicare a 
sensului pe care il are pentru poporul evreu. Probabil cá din acest 
motiv Moise este infap§at la scará mare in faja Sfántului Tabernacul, 
unde distingem sfe§nicul cu §apte bra^e. Pentru a exprima faptul cá 
flecare trib al lui Israel §i-a primit partea din apa miraculoasá, 
pictorul a desenat douásprezece ráuri curgánd flecare spre o mica 
figura, care stá in picioare in faja unui cort. Desigur, artistul nu era 
foarte abil, únele detalii dovedind acest lucru. Dar poate nu era prea 
domic sá reprezinte figuri foarte naturale. Cu cát ar fi fost mai 
naturale, cu atát mai mare ar fi fost incálcarea poruncilor care 
interziceau imaginile. Inainte de orice, scopul pictorului era sá 
aminteascá imprejurárile in care Dumnezeu i§i manifestase puterea. 
Aceastá picturá modestá de sinagogá este interesantá, deoarece 
considerafii asemánátoare au inceput sá influenleze artele atunci 
cánd religia cre§tiná s-a ráspándit spre Occident §i arta a intrat in 
serviciul ei. 




83. Hristos cu Sfántul Petra §i Sfántul Pavel, cea 389 d.H., relief din marmurá provenind 
din sarcofagul lui Iunius Bassus. Roma, cripta bazilicii San Pietro 


Cánd arti§tii cre§tini au fost solicitad sá-i reprezinte pe Mántuitor 
§i apostolii sai, au recurs tot la tradipa greacá. Ilustrapa 83 ne 
infap§eazá una dintre cele mai vechi imagini ale lui Hristos; ea 
dateazá din secolul al IV-lea. Nu este figura cu barba cu care ne-a 
obi§nuit o arta mai tárzie, ci vedem aici un adolescent frumos care 
troneazá intre Sfántul Petru §i Sfántul Pavel, gravi ca ni§te filosofi 
greci. Un detaliu aratá cát de stráns legat este acest basorelief de arta 









pagana elenisticá: pentru a indica faptul cá Hristos domne§te in 
ceruri, sculptorul i-a a§ezat picioarele pe o imagine a bolpi cere§ti, 
suspnutá de o divinitate anticá. 

Originile artei cre§tine dateazá mai demult decát acest ultim 
exemplu, dar primele sale monumente nu-1 reprezintá niciodatá pe 
Hristos. Evreii din Dura pictaserá in sinagoga lor scene din Vechiul 
Testament mai mult pentru edificarea credincio§ilor, decát in scop 
decorativ. Primii arti§ti chemap sá picteze perepi necropolelor 
cre§tine - catacombele romane - au lucrat in acela§i spirit. Picturi 
precum cea reprodusá in ilustraba 84 (Trei cre§tini in cuptor, secolul 
al III-lea) aratá cá procedeele elenistice ale picturii pompeiene le 
erau familiare acestor arti§ti. 



84. Trei cre§tini in cuptor, secolul al III-lea d.H., picturá múrala din catacomba Priscilla 

de la Roma 


Ei puteau sá infap§eze o figurá omeneascá prin cáteva trásáturi 
grosolane de penel, §i intuim cá efectele §i artificiile nu-i interesau 
prea mult. O picturá nu era un lucru frumos in sine, ci trebuia, 
inainte de orice, sá aminteascá credincio§ilor un exemplu al puterii §i 
grapei divine. Citim in Biblie {Daniel, III) povestea celor trei inalp 



funcionan evrei din slujba lui Nabucodonosor, care au refuzat sá se 
prosterneze in semn de adorare, la un semnal dat, cu ocazia 
consacrárii unei statui de aur enorme, reprezentándu-1 pe rege, in 
„linutul Babilonului”. Ca muid cre§tini din perioada catacombelor, 
ei au fost pedepsifi pentru acest refuz, fiind aruncap intr-un cuptor 
aprins „cu izmenele, cámáple, mantalele §i celelalte haine ale lor”. 
Numai cá focul nu avea nicio putere asupra corpului lor, „cá nici 
perii capului nu se párliserá, hainele le rámáseserá neschimbate §i 
nici macar mirosul de foc nu se prinsese de ei”. Domnul „a trimis pe 
ingerul sáu §i i-a izbávit pe slujitorii sai”. 

Sá incercám sá ne imaginám ce ar fi putut sá facá maestrul care a 
dáltuit Laocoon (ilustr. 69) din acest subiect, §i vom inlelege cá arta 
§i-a schimbat directa. Pictorul catacombelor nu a incercat deloe sá 
obpná din scená un efect dramatic. Pentru ca acest exemplu 
edificator de fopá sufleteascá §i grape diviná sá fie bine sesizat, era 
de ajuns ca acei trei oameni, in hainele lor persane, flácárile §i 
porumbelul, simbolul ajutorului divin, sá poatá fi foarte u§or de 
recunoscut. Artistul a preferat sá lase deoparte tot ce nu era esenpal. 
Ideea de simplitate §i de claritate se impunea din nou in faja 
idealului de fidelitate fa^á de naturá. Existá ceva emoponant in 
efortul artistului de a conferí operei sale mai multá claritate §i 
simplitate. Ace§ti trei oameni in picioare, cu faja la spectator, cu 
máinile ridicate a rugáciune par sá dovedeascá faptul cá omenirea 
incepuse sá se preocupe de altceva decát de frumuselea fizicá. 

Dar nu doar in operele religioase din perioada de decaden^á §i de 
sfárpt a Imperiului Román putem descoperi aceastá schimbare de 
atitudine. Pupni arti§ti páreau cá se preocupá de ceea ce constituise 
márepa artei grece§ti: rafinamentul §i armonia. Sculptorii nu mai 
aveau rábdare sá prelucreze marmura cu dalta §i s-o trateze cu acea 
delicatele, acel gust care constituiserá mandria arti§tilor greci. La fel 
ca pictorii catacombelor, ei utilizau metode mai sumare, de exemplu, 



folosirea unui sfredel grosolan, pentru a marca trásáturile principale 
ale unei feje sau ale unui corp. S-a spus deseori cá arta anticá a 
suferit un declin in cursul acestor ani, §i este cu siguran^á adevárat cá 
multe dintre secretele din marea época au fost pierdute in haosul 
rázboaielor, revoltelor §i invaziilor. Dar am vázut cá acest regres al 
tehnicii nu explicá totul. Esenpalul este cá arti§tii de atunci par sá nu 
se mai fi mul^umit cu virtuozitatea perioadei elenistice §i au urmárit 
altceva. Unele portrete din aceastá perioadá, indeosebi cele din 
secolul al IV-lea §i secolul al V-lea, dovedesc in mod evident {elurile 
autorilor lor (ilustr. 85). 











85. Statuia unui notabil din Afrodisias, cea 400 d.H. h. 176 cm. Istanbul, Muzeul 

Arheologic 


Unui grec din timpul lui Praxitele, astfel de portrete i s-ar fi párut 
aspre §i barbare. Desigur, fe^ele nu sunt frumoase conform normelor 
cúrente. Un román obi§nuit cu asemánarea extraordinará a unui 
portret precum cel al lui Vespasian (ilustr. 76), le-ar fi ignorat. 
Aceste figuri ne frapeazá totu§i printr-o viaja foarte personalá, prin 
intensitatea expresiei lor datoratá desenului ferm al trásáturilor §i 
tratárii insistente a unor detalii, precum orbitele §i ridurile frunjii. 
Sunt portretele unor oameni care au fost martorii aparijiei 
cre§tinismului §i au acceptat avántul lui, avánt care insemna sfár§itul 
lumii antice. 



Pictor de „portrete funerare ” in atelierul sáu, a§ezat langa culori §i §evalet, cea 100 
d.H., dintr-un sarcofag pictat descoperit in Crimeea 







6. RÁSCRUCEA 

Roma §i Bizanpil in secolele V-XIII 


ín 313, cánd impáratul Constantin a ridicat Biserica creatina la 
rangul de religie de stat, aceasta a fost nevoitá sá faca faja unor 
probleme considerabile. ín anii perseculiei, nu se putuse pune 
problema construirii unor edificii publice destínate cultului. Era 
chiar o imposibilítate. Singurele biserici sau sáli de reuniune 
existente erau de mici dimensiuni §i aproape secrete. Dar, cánd 
Biserica a devenit cea mai mare putere de stat, problema relaliilor 
sale cu arta s-a pus in mod diferit. Vechile temple nu puteau sá 
serveascá drept modele pentru noul cult, pentru cá ráspundeau unor 
nevoi total diferite. Interiorul templului era destinat in esen^á 
adápostirii statuii zeului. Procesiunile §i sacrificiile aveau loe in 
exterior. Biserica insá trebuia sá primeascá ináuntrul ei intreaga 
congregare a credincio§ilor, adunatá pentru slujba diviná, pentru a-1 
auzi pe preot rostindu-§i predica §i slujind in faja altarului principal. 
De aceea, bisericile nu au fost construite dupá planul templelor 
págáne, ci dupá cel al marilor sáli de reuniune pe care Antichitatea le 
numea „bazilici”, adicá, cu aproximare, „sáli regale”. Aceste edificii 
serveau drept pie^e acoperite §i cur^i de justicie, fiind fórmate in 
principal dintr-o salá mare dreptunghiulará, flancatá, pe lungime, de 
douá spa^ii mai mici §i mai joase, sepárate de sala centralá prin douá 
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ránduri de coloane. In partea din fund, edificiul comporta deseori o 
absidá semicirculará, unde státea judecátorul sau oratorul. Mama 
impáratului Constantin a poruncit sá se construiascá dupá acest plan 
prima mare bisericá §i, de atunci, au fost numite in continuare 
bazilici tóate bisericile construite dupá acest model. Altarul a fost 
plasat in mod natural in locul spre care se indreptau privirile 



credincio§ilor, in marea ni§á formatá de absidá. Mai tárziu, aceastá 
parte a edificiului ocupatá de altar a fost numitá cor, in timp ce sala 

mare céntrala, unde státeau credincio§ii, a fost numitá nava (naos), 
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iar salde mai mici, nave laterale, in virtutea dispunerii lor. In 
majoritatea bazilicilor, nava era acoperitá pur §i simplu de o §arpantá 
cu stálpi de suspnere vizibili, navele laterale avánd doar un acoperi§ 
plat. Coloanele, care despár(eau nava principalá de cele laterale, erau 
deseori bogat decórate. Niciuna dintre primele bazilici nu a ramas 
intreagá, dar, in pofida modificárilor §i restaurárilor succesive, opera 
a vreo cincisprezece secóle, inca ne putem face o idee despre 
aspectul general al acestor edificii (ilustr. 86). 















86. O bazilicá creatina din prima perioadá. San Apollinare in Classe, Ravenna, cea 530 

d.H. 


Problema decorárii bazilicilor de acest fel era mult mai greu de 
rezolvat. Se aducea in discufie rolul imaginilor in religie, ceea ce a 
stárnit discufii aprinse. Primii cre§tini erau in general de acord 
asupra unui punct: nu trebuia sá existe statui in Casa Domnului. 
Statuile aminteau prea mult de acele imagini táiate in piatrá, idoli 
págáni condamnafi de Biblie. Nici nu putea fi vorba sá fie a§ezatá pe 
altar o imagine a lui Dumnezeu sau a unuia dintre sfinfii lui! Cum ar 
mai fi putut biefii cre§tini, recent convertifi la noua crédula, sá 
in^eleagá ceea ce deosebea vechile lor credinje de mesajul nou, dacá 
ar fi vázut statui in biserici? Le-ar fi fost foarte u§or sá creadá cá o 
statuie il „reprezenta” pe Dumnezeu, a§a cum o statuie a lui Fidias se 
considera cá il reprezenta pe Zeus. Le-ar fi fost cu mult mai greu sá 
priceapá ideea unui Dumnezeu unic, invizibil §i atotputernic, dupá 
chipul cáruia suntem facufi. A§adar, cre§tinii erau cu tofii de acord 
cu indepártarea marilor statui, dar ideile lor in privin^a picturii erau 
divergente. Unii credeau cá putea sá-i ajute pe credincio§i sá-§i 
aminteascá ceea ce invá^aserá, cá le putea aduce in memorie 
episoadele sacre. Acest punct de vedere era in general cel al párfii 
latine, occidentale, a Imperiului Román. Papa Grigore cel Mare, care 
a tráit la sfárfitul secolului al Vi-lea, §i 1-a insufit. El le-a amintit 
tuturor celor ostili folosirii picturii cá numero§i membri ai Bisericii 
nu §tiau nici sá serie, nici sá citeascá §i cá pictura putea sá contribuie 
la instruirea lor, precum cárfile cu poze pentru copii. „Pictura poate 
sá fie pentru analfabefi ceea ce scrisul este pentru cei care §tiu sá 
citeascá”, spunea el. 

Faptul cá o autoritate atát de mare s-a pronun^at in favoarea 
picturii a fost de o importará covár§itoare pentru istoria artei. Mai 
tárziu, vor fi invócate permanent cuvintele lui Grigore cel Mare, de 
flecare datá cánd folosirea imaginilor in biserici va fi pusá iar in 



/\ 

discute. In realitate, ideile acestui papá despre arta erau, dupa cum 
am vázut, cele care predominau in acea época. Arta era astfel 
admisá, dar, evident, sub o forma limitatá. Pentru ca obiectivul 
instruirii sá fie atins, istoria trebuia sá fie povestitá cát mai ciar §i 
mai simplu; tot ceea ce putea distrage atenfia de la tema sacra trebuia 
sá fie lásat deoparte. La inceput, arti§tii au continuat sá foloseascá 
metodele de narafiune ale artei romane, dar, treptat, au ajuns sá se 
limiteze din ce in ce mai mult la esen^á. Ilustraba 87 ne aratá o operá 
unde aceste principii au fost aplicate cu cea mai mare rigoare. Ea 
provine de la o bazilicá din Ravenna, care era, in preajma anului 
500, un mare port maritim §i cel mai mare ora§ de pe coasta de est a 
Italiei. Subiectul este un episod din Evanghelii, in care Hristos a 
hránit cinci mii de persoane cu cinci páini §i doi pe§ti. 




97. Inmulprea páinilor §i pe§tilor, cea 520 d.H., mozaic din bazilica San Apollinare 

Nuovo, Ravenna 


Un artist elenistic ar fi profitat de ocazie ca sá reprezinte o 
intreagá muidme intr-o scená animatá §i pitoreascá, dar maestrul 
cre§tin a folosit o metodá opusá. Nu e vorba de o picturá executatá 
cu brio din cáteva trásáturi de penel, ci de un mozaic asamblat cu 
multa trudá, format din cuburi márunte de stielá care iradiazá culori 
profunde §i satúrate, ráspándind in bisericá splendoarea unui mister 
solemn. Felul in care este prezentatá povestea ii aratá bine 
spectatorului cá a avut loe un miracol sacru. Scena se deta§eazá pe 
un fond auriu §i nu respecta niciun principiu realist. Figura seniná a 
lui Hristos ocupa centrul. Nu e Hristos cu barba cu care suntem 







obi§nuip, ci imaginea, familiará primilor cre§tini, a unui tañar cu 
párul lung. Poartá un ve§mánt purpuriu §i pne bra^ele depártate, intr¬ 
un gest de binecuvántare, spre apostolii care ii intind páinile §i pe§tii, 
pentru ca miracolul sá se poatá infaptui. Apostolii poartá aceste 
alimente cu máinile acoperite, cum faceau atunci supu§ii care 
pláteau tributul stápánului lor. Este o ceremonie solemná. Se vede cá 
artistul conferea un sens profund scenei reprezentate. Pentru el nu 
era doar un miracol uimitor, intámplat cu cinci secóle in urmá, in 
Palestina, ci §i simbolul §i semnul puterii permanente a lui Hristos 
manifestatá prin Bisericá. De aceea privirea lui Hristos este fixatá 
spre spectator: lui ii intárea convingerile Hristos. 

La prima vedere, o astfel de compozipe pare destul de rigidá. Nu 
are nimic din acea u§urin^á in mineare §i in expresie care constituía 
mandria artei grece§ti §i pe care o regásim in perioada romaná. Felul 
in care sunt dispuse figurile, vázute strict din fa^á, aproape cá te-ar 
duce cu gandul la ni§te desene facute de copii. $i totu§i artistul 
cuno§tea, cu siguran^á, foarte bine procedeele artei grece§ti. $tia 
foarte bine sá aranjeze faldurile ve§mintelor pe corp, lásánd sá se 
ghiceascá sub ele articulapile esenpale. $tia sá amestece micile 
cuburi colórate ale mozaicului cu destulá u§urin^á ca sá exprime 
nuan^ele pielii sau ale cerului. $tia sá indice umbrele, iar racursiul nu 
reprezenta ceva greu pentru el. Dar compozipa ni se pare destul de 
primitivá, fiindcá artistul a urmárit simplitatea. Vechile idei despre 
importaba unei reprezentári foarte lizibile a fiecárui obiect 
cápátaserá o nouá vitalitate datoritá faptului cá Bisericá acorda o 
mare importará claritápi narapunii. Totu§i, de data aceasta, arti§tii 
nu mai foloseau in acest scop lizibilitatea formelor simple ale artei 
primitive, ci fórmele evoluate ale picturii grece§ti. Astfel, la 
inceputul Evului Mediu, arta cre§tiná prezintá un amestec ciudat de 
primitivism §i rafinament. Observarea naturii, pe care am vázut-o 
dezvoltándu-se atát de rapid in Grecia in secolul al V-lea i.H., este 



lásatá deoparte in secolul al V-lea d.H. Arti§tii nu-§i mai confruntá 
formúlele cu realitatea. Ei nu mai urmáresc perfecpunea in 
reprezentarea corpului uman sau artificii pentru a sugera 
profunzimea. Dar descoperirile deja fácute nu au fost niciodatá total 
pierdute. Arta greco-romana oferea un imens repertoriu de figuri (in 
picioare, §ezánd, aplecate sau intinse la orizontalá). Tóate puteau 
folosi la istorisirea unei pove§ti; de aceea, au fost permanent copíate 
§i adaptate la noile teme. Numai cá erau utilízate intr-un spirit de o 
noutate atát de radicalá, incát nu trebuie sá fim surprin§i dacá i§i 
pástreazá foarte pu(in din originea lor anticá. 

Problema rolului §i locului artei in Bisericá a fost de o importará 
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imensá pentru intreaga istorie a Europei. Intr-adevár, este unul dintre 
principalele motive pentru care teritoriile oriéntale de limbá greacá 
din Imperiul Román, a cáror capitalá era Bizanpil (Constantinopol), 
au refuzat sá recunoascá supremacía Papei de la Roma. La Bizan( 
exista o grupare ostilá oricárei reprezentári a unei teme religioase. Ei 
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erau numi(i iconocla§ti sau distrugátori de imagini. In anuí 754, 
ace§tia au avut cá§tig de cauzá §i orice artá religioasá a fost interzisá 
in Bisericá din Orient. Adversarii lor erau, de altfel, §i mai in 
dezacord cu ideile Papei Grigore cel Mare. Pentru ei, imaginile nu 
erau utile, erau sfinte. Arguméntele prin care incercau sá-§i justifice 
punctul de vedere se dovedeau la fel de subtile precum cele ale 
iconocla§tilor: „Dacá Dumnezeu, in mila luí, a binevoit sá se arate 
muritorilor sub forma umaná a luí Hristos - spuneau ei -, de ce nu ar 
binevoi sá se manifesté §i in imagini vizibile? Nu adorám acele 
imagini ca atare, cum faceau págánii, ei ii adorám pe Dumnezeu §i 
pe sfinti in imaginile lor sau prin imaginile lor”. Orice am putea 
crede despre lógica acestei argumenta(ii, importaba ei a fost 
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esenpalá pentru istoria artei. Intr-adevár, dupá un secol de 
represiune, cánd aceastá grupare a revenit la putere, picturile dintr-o 
bisericá nu au mai fost privite ca simple pove§ti pentru analfabep, ei 



ca ni§te oglindiri misterioase ale lumii cere§ti. ín aceste condipi, 
Biserica din Orient nu mai putea sá permita arti§tilor sá-§i urmeze 
fantezia. Evident, nu se putea accepta orice picturá frumoasá, 
reprezentánd o mamá cu un copil, ca fiind o adeváratá imagine 
sfántá, ca „icoana” Maicii Domnului. Era nevoie de modele 
consacrate printr-o tradipe veche. 

$i, astfel, bizantinii au ajuns sá-§i impuná aproape la fel de riguros 
ca egiptenii respectarea tradipei. Aceasta a dus la douá feluri de 
consecre. Ceránd artistului, care picta imaginile sfinte, sá respecte 
cu stricte^e vechile modele, Biserica bizantiná contribuia la pástrarea 
metodelor §i cuceririlor artei grece§ti in redarea drapárii unui 
ve§mánt, a fe^elor §i atitudinilor. Dacá privim o Fecioará bizantiná 
(ilustr. 88), ni se pare, evident, foarte diferitá de capodoperele artei 
grece§ti. 






















88. Madona cu pruncul, cea 1280, tempera pe lemn, 81,5 x 49 cm. Realizatá probabil la 
Constantinopol. Washington (DC), National Gallery of Art (Mellon Collection) 


§i totu§i felul in care sunt drapate ve§mintele pe corp, felul in care 
cútele iradiazá la genunchi sau la coate, conturarea fe^ei §i a máinilor 
prin umbre, chiar §i curba tronului, tóate acestea ar fi fost imposibile 
fará cuceririle picturii grece§ti §i elenistice. ín acest sens, in ciuda 
unei anumite rigiditáp, putem considera arta bizantina ca 
menpnándu-se mai aproape de natura decát arta care se va dezvolta 
in Occident. Pe de alta parte, importaba conferitá tradipei §i 
obligapa respectárii stricte a unor norme admise in reprezentarea lui 
Hristos sau a Fecioarei constituiau un obstacol pentru dezvoltarea 
capacitáplor individúale. Totu§i, acest conservatorism s-a dezvoltat 
gradat §i nu trebuie sá credem cá arti§tilor din acel timp nu li se lasa 
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niciun fel de libértate. In realitate, ei au fost cei care, de la ilustrapile 
simple ale primei arte cre§tine, au ajuns la acele cicluri de mari 
compozipi solemne care acoperá perepi bisericilor bizantine. Cánd 
contemplám mozaicurile executate de arti§tii greci in Evul Mediu, in 
Balcani sau in Italia, constatám cá imperiul din Orient a reu§it cu 
adevárat sá readucá la viapí ceva din márepa maiestuoasá a anticei 
arte oriéntale, pentru a o pune in serviciul slavei lui Hristos. 
Ilustrapa 89 este un exemplu al puterii acestei arte. 



















89. Hristos domnind asupra Universului cu Fecioara, pruncul §i sfiniii , cea 1190, 

mozaic. Sicilia, catedrala din Monreale 


Este vorba despre catedrala din Monreale, Sicilia, decoratá cu pupn 
timp inainte de anuí 1190, de arti§ti bizantini. Sicilia aparpnea 
Bisericii din Occident, Bisericii latine, ceea ce explica prezen^a 
Sfántului Becket printre sfinpi a§ezap de o parte §i de alta a ferestrei. 
Este cea mai veche reprezentare a acestui personaj, a cárui asasinare 
tulburase profund intreaga Europa, in urmá cu vreo douázeci de ani. 
Dar, in afara alegerii sfinplor reprezentap, arti§tii nu s-au indepártat 
de tradipa bizantina. Credinciopi se aflau faja in faja cu imaginea 
grandioasá a lui Hristos suveran, cu mana dreaptá intinsá pentru a 
binecuvánta. Dedesubt, Fecioara troneazá ca o impáráteasá, avánd in 
stánga §i in dreapta cate un arhanghel, inconjuratá de douá ránduri 
solemne de sfinp. 

De pe perepi aurip, aceste figuri hieratice i§i lásau in jos privirea 
spre credinciop; erau ni§te simboluri atát de perfecte ale dogmei, 
incát nimeni nu sim^ea nevoia sá aducá vreo schimbare fixitápi lor. 
De aceea, vor continua sá-§i exercite puterea in tóate regiunile 
dependente de Biserica din Orient. Imaginile sfinte ale ru§ilor, 
icoanele lor, sunt §i astázi o oglindire a acestor grandioase creapi ale 
arti§tilor bizantini. 




Iconoclast bizantin §tergánd o imagine a lui Hristos, cea 900, provine dintr-un 
manuscris bizantin, psaltirea de la §iudov. Moscova, Muzeul de Istorie 








7. PRIVIND SPRE RÁSÁRIT 

Islamul §i China in secolele II-XIII 


Nu vom merge mai departe cu relatarea istoriei artei in Europa, 
fará sá aruncám cel pupn o privire spre ceea ce se petrecea in alte 
regiuni ale lumii in cursul acestor secóle pline de tulburári. Este 
interesant sá vedem reacpile celorlalte douá mari religii in privin^a 
problemei imaginilor, care a preocupat foarte mult lumea 
occidentalá. Religia lui Mahomed, a cárei forja de expansiune a fost 
foarte mare in secolul al Vil-lea §i secolul al VHI-lea, religia 
cuceritorilor Persiei, Mesopotamiei, Egiptului, Africii de Nord §i 
Spaniei, era, in aceastá privin^á, §i mai riguroasá decát fusese 
vreodatá cre§tinismul. Ea interzicea cu desávár§ire imaginile. Dar nu 
suprimi chiar atát de u§or expansiunea artisticá; in faja interdicpei de 
a reprezenta fringa omeneascá, arti§tii orientali §i-au exercitat 
imaginaria in domeniul motivelor ornaméntale. Ei au creat o 
ornamentarle extraordinar de subtilá §i delicatá: arabescul. Vizitarea 
currilor §i sálilor palatului Alhambra (ilustr. 90) §i contemplarea 
inepuizabilei diversitáp a acestor motive decorative constituie o 
experienrá de neuitat. 






























90. Curtea Leilor din palatul Alhambra, Granada, Spania, 1377 


§i astázi putem descoperi bogaba inventiva §i armonia cromatica a 
covoarelor oriéntale (ilustr. 91), iar acest lucru, in ultima instará, i-1 
datorám lui Mahomed. El este cel care, deturnándu-i pe arti§ti de la 
fórmele lumii reale, i-a impins spre lumea imaginará a liniei §i a 
culorii puré. 































91. Covor persan, secolul al XVII-lea. Londra, Victoria and Albert Museum 


Unele secte musulmane mai tárzii au interpretat totu§i mai pufln 
riguros interdicta imaginilor. Ele au permis pictarea unor figuri §i 
unor scene, dar fará sá aibá nicio legáturá cu religia. Miniaturile 
ilustránd pove§ti romane§ti, istorice sau legendare, executate in 
Persia íncepánd din secolul al XlV-lea §i, pupn mai tárziu, in India 
aflata sub suveranitatea musulmana (mongoli), aratá tot ce inválaserá 
arti§tii din aceste tari dintr-o disciplina pur decorativa. Gradina sub 
ciar de luna, reprodusá in ilustraba 92, extrasá dintr-un román persan 
din secolul al XV-lea, constituie un exemplu perfect al 
extraordinarei máiestrii la care ajunseserá ace§tia. 






























92. Humai, prin¡persan, o intálnepe in gradina pe Humaiun, princesa chinezá, cea 
1430-1440, miniatura din manuscrisul unui román persan. París, Muzeul Artelor 

Decorative 


Pare un covor magic, cáruia i-ar fi dat viaja o zana. Iluzia realitájii 
conteazá aici la fel de pujin ca in arta bizantina. Poate §i mai pujin. 
Racursiul nu exista, lumina §i umbra nu sunt diferencíate, structura 
corpurilor abia dacá este indicatá. Figurile §i plántele aratá ca §i cum 
le-am fi decupat din hártie coloratá §i le-am fi a§ezat in pagina dupa 
un motiv dinainte stabilit. Dar, a§a cum este, aceastá ilustrare se 
potrive§te mai bine pove§tii decát dacá artistul ar fi urmárit iluzia 
viejii. O astfel de paginá se cite§te aproape ca un text. Privirea se 
deplaseazá de la erou, aflat in picioare, cu brajele incruci§ate, in 
coljul drept al paginii, la eroina care se apropie de el; apoi ne 
conduce imaginaria spre aventurá, sub clarul de luná care scaldá acea 
grádiná feericá, spre o reverie fárá sfár§it. 

Amprenta religiei asupra artei este §i mai accentuatá in China. Nu 
§tim multe lucruri despre inceputurile acestei arte, doar cá arti§tii 
chinezi au ajuns foarte repede mae§tri in turnarea bronzului. Unele 
vase din bronz, folosite pe vremuri in temple, dateazá din primul 
mileniu i.H. §i poate chiar mai demult, dar tot ceea ce §tim despre 
picturá §i sculpturá este de datá ceva mai recentá. Cu pujin inainte de 
inceputul erei noastre, chinezii au adoptat obiceiuri funerare care le 
amintesc pe cele ale egiptenilor. La fel ca in Egipt, gásim in 
cavourile lor reprezentári foarte vii ale unor scene unde se reflectá 
obiceiurile acelor zile indepártate (ilustr. 93). 




93. O recepte, cea 150 d.H., amprenta unui basorelief provenind din mormántul lui Wu- 

Liang-Tse, provincia Shantung (China) 


Aici pot fi deja intálnite trásáturile care, in arta, ni se par astázi tipie 
chineze. Arti§tii nu pictau, cum facuserá egiptenii, forme rigide §i 
colpiroase, ei preferau curba §i ondulaba. Dacá un artist chinez voia 
sá reprezinte un cal cabrat, reu§ea s-o faca ajustánd un anumit numár 
de curbe. La fel §i sculptura, care adopta aceea§i regula, fará sá 
remude totu§i la o soliditate robustá (ilustr. 94). 






94. Leu inaripat, cea 523 d.H., mormántul lui Xiao Jing, langa Nankin, Jiangsu, China 


Unii dintre cei mai mari gánditori ai Chinei par sá fi avut asupra 
artei páreri asemánátoare cu cele ale Papei Grigore cel Mare. Ei 
vedeau in arta un mijloc de a aminti oamenilor marile exemple de 
virtute dintr-o perioadá de aur a istoriei. Unul dintre cele mai vechi 
suluri ilústrate chineze§ti pe care le cunoa§tem este o culegere de 
aepuni exemplare ale unor doamne virtuoase, scrisá in spiritul lui 
Confucius. Se crede cá originalul ar fi opera lui Ku K'ai-chi, pictor 
care a tráit in secolul al IV-lea d.H. Scena pe care o reproducem aici 
(ilustr. 95) reprezintá un so{ care i§i acuzá pe nedrept sopa; ea 








ilustreazá demnitatea §i gracia pe care le asociem in general ideii de 
arta chinezá. Compozipa §i mimica sunt cát se poate de clare, dupa 
cum se cuvine unei imagini cu subiect moralizator. Pe de alta parte, 
ea dovede§te cá artistul chinez ajunsese la o mare máiestrie in arta 
dificilá de reprezentare a mi§cárii. Aceastá opera atát de veche n-are 
nimic rigid; liniile sinuoase domina §i comunica ansamblului un 
foarte subtil sim^ al viepi. 



95. Un sof clojenindu-U sofia, cea 400 d.H. detaliu dintr-un sul de mátase, probabil o 
copie veche a unei opere a lui Ku K'ai-chi. Londra, British Museum 


Arta chinezá a fost cel mai profund marcatá de o alta influenza 
religioasá, cea budista. Ea a reprezentat cálugárii §i ascepi din 
anturajul §i din suita lui Buddha in statui care par extraordinar de vii 









(ilustr. 96). 




96. Cap de lohan, cea 1000 d.H. teracotá smálpúta, descoperitá la I-Chu (China). 

Cándva la Frankfurt, colecpa Fuld 


§i aici remarcám folosirea conturarilor sinuoase in desenul urechilor 
§i al buzelor, in modelarea obrajilor, fará insá vreo tendida spre 
deformare. Aceste simiozitáfi au mai curánd drept efect o anumitá 
mládiere a formei. Se simte cá nimic nu a fost facut la intámplare, cá 
flecare lucru e la locul lui §i participa la efectul ansamblului. 
Amintirea má§tii primitive (ilustr. 28) poate cá nu e chiar departe, 
chiar §i in cazul unei imagini atát de convingátoare a fefei umane. 

Budismul nu doar a furnizat arti§tilor chinezi sarcini noi, ci a 
suscitat §i o atitudine complet nouá faja de opera pictatá sau 
sculptatá, un respect pentru cuceririle artistului, a§a cum nu gásim 
alte exemple in Europa inaintea Rena§terii. Chinezii au fost primii 
care au vázut in munca artistului altceva decát o sarciná aproape 
servilá §i care 1-au pus pe pictor pe acela§i plan cu poetul. Religiile 
din Extremul Orient spun cá nimic nu-i mai important decát 
meditapa corectá. Pentru ele, meditaba este un fel de gandiré 
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deosebit de profundá. Inseamná a examina §i a relua permanent, 
timp de mai multe ore, acela§i adevár divin, inseamná a-fi fixa o idee 
in minte §i a o privi sub tóate aspectele, fará a te indepárta de ea. 
Acest fel de exercipu mental are, pentru orientali, o importanfá mult 
mai mare decát o are pentru noi exercifiul fizic sau sportul. Unii 
cálugári meditau la un singur cuvánt, stánd nemi^cafi zile intregi, 
ascultánd tácerea care preceda §i urma silabei sfinte. Alfii meditau la 
ceva din naturá, de exemplu, la apá, la ce putem inváfa de la ea, la 
umilinfa ei, la felul cum, plecándu-se, maciná stánca cea mai tare, 
cum e limpede, proaspátá §i lini§titoare, cum redá viafa cámpurilor 
uscate. Sau meditau la munte, atát de puternic §i mándru, dar §i 
foarte géneros, pentru cá permitea copacilor sá creascá pe coastele 
sale. Astfel a ajuns probabil arta religioasá mai curánd sá insofeascá 
meditafia, decát sá istoriseascá legendele despre Buddha §i despre 



in^eleptii Chinei. Nu se stráduia sá prezinte o doctrina anume, cum 
avea sá faca arta creatina, in secolele Evului Mediu. Arti§tii pio§i au 
inceput sá picteze apa §i munfii, intr-un spirit de venerare, departe 
de dorinfa de instruiré §i de simpla preocupare decorativá, dornici 
indeosebi sá furnizeze materie meditabei. Pictau pe suluri din 
mátase, pástrate in tuburi scumpe. Acestea nu erau desfacute decát 
intr-o atmosferá calmá, pentru a fi privite, contémplate, a§a cum 
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deschizi o carte de poeme ca sá cite§ti §i sá recite§ti o strofa. In acest 
spirit au fost concepute principalele peisaje chineze§ti din secolul al 
XH-lea §i secolul al XHI-lea. Nouá insá ne vine greu sá atingem 
acelea§i stári de spirit: suntem europeni agitad, fará prea multá 
rábdare §i fará sá cunoa§tem prea bine tehnica meditabei. Cu 
siguranfá cá nu §tim in aceastá privinfá mai mult decát vechii chinezi 
despre tehnica antrenamentului fizic. Totu§i, dacá privim indelung §i 
atent o picturá precum cea reprodusá in ilustraba 97, poate cá vom 
reu§i sá simprn ceva din spiritul in care a fost realizatá §i sá 
intrevedem scopul elevat pe care dorea sá-1 serveascá. 




HÉa 











97, Ma-Yuan, Peisaj sub ciar de luna , cea 1200, sul suspendat, cemealá §i culoare pe 
mátase, 149,7 x 78,2 cm. Taipei, Muzeul National 


Nu este vorba, evident, de reproducerea unui peisaj existent sau de 
instantaneul unui cop pitoresc. Arti§tii chinezi nu faceau schite in aer 
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liber! Invá^au arta printr-o metodá de meditape §i de concentrare 
care poate cá ni se pare ciudatá, studiind mai curánd opera mae§trilor 
din trecut decát natura, exersánd pictarea succesivá a unui pin, a unei 
stánci, a unui ñor. Abia dupa ce ajungeau la máiestria tehnicá luau 
contact direct cu natura, in incercarea de a prinde expresia unui 
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peisaj. Intor§i acasá, se stráduiau sá redea aceastá expresie 
combinánd imagini de pini, stánci §i nori, a§a cum ar face un poet 
care combina imaginile ce i-au venit in minte in cursul unei 
plimbári. Ambipa mae§trilor chinezi era sá dobándeascá in folosirea 
cernelii §i a pensulei o u§uriniá care sá le permitá fixarea directá a 
viziunii lor cát mai repede. Deseori, un peisaj §i o poezie scurtá stau 
aláturi pe acela§i sul de mátase. Chinezii considerau o copilárie 
compararea detaliilor unei picturi cu echivalentul lor din realitate. Ei 
urmáreau mai curánd exprimarea emopei artistului. Ne este destul de 
greu sá apreciem únele dintre cele mai indrázneje opere, alcátuite 
doar din cáteva forme vagi de piscuri ie§ind din nori (ilustr. 98). 




98. Atribuit lui Kao K'o-Kong, Peisaj dupa ploaie, cea 1300, sul suspendat, cemealá pe 
mátase, 122,1 x 81,1 cm. Taipei, Muzeul National 


Dar, dacá incercám sá ne punem in locul pictorului §i sá simpm noi 
in§ine ceva din ceea ce poate cá a sim^it el in faja acelor piscuri 



maiestuoase, vom putea intrezári ceea ce chinezii apreciau cel mai 
mult la opera de arta. Ne vine mai u§or sá in^elegem aceastá §tiintá §i 
intensitate cánd ele se aplica unor subiecte mai pu^in grandioase. 



99. Atribuit lui Liu-T'sai, Treipe§ti , cea 1068-1085, foaie de álbum, cemealá §i culoare 
pe mátase, 22,2 x 22,8 cm Philadelphia, Museum of Art 


Pe§tii din ilustraba 99 ne ajutá sá ne facem o idee despre marea 
rábdare de care probabil artistul a dat dovadá in observarea unui 



subiect atát de simplu §i, in acela§i timp, despre u§urin^a §i máiestria 
de care a dat dovadá cánd a ajuns la execufle. Regásim aici inclinaba 
arti§tilor chinezi spre curbele elegante §i abilitatea cu care le faceau 
sá exprime mi§carea. Fórmele nu se suprapun peste un motiv dispus 
in mod egal, ca intr-o simetrie lizibilá. Nu sunt o miniatura persaná. 
§i totu§i simtim cá pictorul le-a echilibrat cu o siguran^á 
extraordinará. E o imagine pe care o pofl privi mult timp tara sá 
obose§ti. Meritá incercat. 

Exista ceva admirabil in aceastá rezervá a artei chineze, care se 
limiteazá in mod voit la cáteva motive simple. Dar se injelege de la 
sine cá o astfel de atitudine avea §i slábiciunile ei. Pe másurá ce 
timpul trecea, aproape flecare trásáturá de pensulá, putánd sá 
reprezinte o tijá de bambus sau o stáncá, era fixatá §i etichetatá de 
tradifle, §i, pe de altá parte, admiraría fa^á de operele din trecut era 
atát de imperioasá, incát arti§tii indrázneau din ce in ce mai pufln sá 
se increadá in propria inspirare. Calitatea picturii s-a menflnut foarte 
ridicatá timp de multe secóle in China §i in Japonia (aceasta 
impártá§ea §i ea ideile chinezilor), dar arta avea tendida sá se 
apropie de un joc elegant §i rafinat, pierzándu-§i din interes pe 
másurá ce regulile deveneau tot mai precise. Abia in secolul al 
XVIII-lea, dupá ce au luat contact cu arta occidentalá, arti§tii 
japonezi au indráznit sá aplice metodele oriéntale unor subiecte noi. 
Vom vedea mai departe cát de fecunde au fost aceste experimentári 
pentru Occident, cánd a facut §i el cuno§tin^á cu ele. 




Hidenobu, Tañar japonez pictánd o ramurá de bambus, inceputul secolului al XlX-lea, 

gravurá pe lemn 13x18,1 cm 





8. CREUZETUL ARTEI OCCIDENTALE 

Europa in secolele VI-XI 


Am urmárit istoria artei occidentale pana in época lui Constantin 
§i, dincolo de ea, pana in timpul Papei Grigore cel Mare. Principala 
problema a artei era atunci adaptarea la preceptele acestui papá, care 
vedea in imagini o posibilítate de a le face cunoscut laicilor cuvántul 
divin. ín general, secolele care au urmat inceputului cre§tinismului §i 
cáderii Imperiului Román sunt considérate o época a intunericului. 
Considerám aceastá perioadá intunecatá fiindcá, in acele timpuri 
dominate de migrapi, rázboaie §i tulburári profunde, popoarele au 
tráit chiar in intuneric, cu un minimum de cuno§tin^e spre a le 
cáláuzi, dar §i pentru cá avem pupne date despre secolele care au 
urmat declinului lumii antice §i au precedat formarea {árilor 
europene aproape a§a cum le cunoa§tem astázi. Bínenmeles, aceastá 
perioadá nu este strict delimitatá, dar o putem sitúa cu aproximare 
intre anuí 500 §i anuí 1000. Cinci sute de ani inseamná mult, un timp 
in care se pot intámpla o mulpme de lucruri, iar in aceste secóle 
chiar au avut loe numeroase evenimente. Dar ne intereseazá 
indeosebi faptul cá in aceastá perioadá nu §i-a facut aparipa un stil 
bine definit §i bine stabilit, ci a existat mai curánd un conflict 
permanent intre un anumit numár de stiluri diferite, care au inceput 
sá se echilibreze abia spre sfánptul acestei perioade. Situapa nu 
trebuie sá ne surprindá dacá cunoa§tem cát de cát istoria Evului 
Mediu timpuriu. Acele timpuri tulburi nu se caracterizeazá doar prin 
obscuritate, ci §i printr-un extraordinar amalgam de clase sociale §i 
popoare. Tot timpul au existat, mai ales in mánástiri, bárbap §i femei 
care apreciau arta, o cuno§teau §i aveau o mare admirape fa^á de 
operele lumii antice pástrate in biblioteci §i in tezaure. Ace§ti 



cálugári instruid §i cultiva^ ocupau uneori funcjii importante la 
curtea celor puternici §i se stráduiau sá readucá la viaja arta pe care o 
admirau. Dar, deseori, eforturile lor nu duceau la nimic, fiind náruite 
de noi rázboaie §i noi invazii ale cuceritorilor nordici, ale cáror 
nojiuni in materie de arta erau diferite de ale lor. Triburile germanice 
- gojii, vandalii, saxonii, danezii §i vikingii - care s-au revársat peste 
Europa, devastánd §i jefuind, erau considérate barbare de cei care 
§tiau sá aprecieze cuceririle artistice ale grecilor §i romanilor. 

Evident cá, intr-un anumit sens, ace§ti oameni erau intr-adevár 
barbari, dar asta nu inseamná cá nu aveau deloe simjul frumosului §i 
al artei. Aveau artizani abili in prelucrarea cu fineje a metalului §i 
sculptori in lemn talentaji, ale cáror opere amintesc oarecum de cele 
ale maorilor din Noua Zeelandá (ilustr. 22). Acestor arti§ti le pláceau 
motivele complícate, indeosebi misterioase impletituri de dragoni 
sau pásári. Nu cunoa§tem exact locul de origine al acestor motive 
care apar prin secolul al Vil-lea, nici semnificajia lor, dar este 
posibil ca ideile artistice ale acestor triburi germanice sá aparjiná 
fondului común al popoarelor primitive din lumea intreagá. Avem 
motive sá credem cá aceste imagini erau considérate §i ele magice §i 
in stare sá alunge demonii. Cápetele de dragón sculptate, provenind 
de la sániile sau corábiile vikingilor, le caracterizeazá bine arta 
(ilustr. 100). 













100. Cap de dragón, cea 820 d.H. h. 51 cm. Lemn sculptat descoperit la Oseberg 
(Norvegia). Oslo. Universitetets Oldsaksamling 


Ne imaginara cu u§urin^á cá ace§ti mon§tri redutabili erau mai mult 
decát o decorapune nevinovatá. De altfel, se §tie cá o lege, valabilá 
la vikingii din Norvegia, cerea ca to^i cápitanii de ambarcapuni sá 
inláture aceste figuri inainte de a intra intr-un port propriu, „ca sá nu 
sperie spiritele pírii”. 





























101. Biserica Tuturor Sfinlilor, cea 1000. Un turn saxon imitánd o construcpe din lemn. 

Earls Barton, Northamptonshire 


Cálugárii §i misionarii din Irlanda céltica §i din Anglia saxoná au 
incercat sá aplice tradipile acestor artizani nordici la nevoile artei 
cre§tine. Ei au construit biserici §i turnuri din piatrá imitánd 
structurile din paiantá ale artizanilor locali (ilustr. 101), dar cele mai 
extraordinare reu§ite ale lor sunt cáteva manuscrise executate in 
Irlanda §i in Anglia in cursul secolelor al Vil-lea §i al VlII-lea. 
































































102. Pagina a Evangheliarului din Lindisfame, cea 698 d.H., Londra, British Library 


Ilustraba 102 reproduce o pagina a celebrului Evangheliar din 
Lindisfarne, executat in Northumbria cu pufin timp inaintea anului 
700. Crucea este formatá din impletituri in^esate de dragoni §i §erpi. 
Ea se deta§eazá pe fondul unui desen §i mai incálcit. Este pasionant 
sá incerci sá te orientezi in acel labirint de forme ciudate, in 
incálceala de figuri impletite. Lucrul cel mai surprinzátor este cá nu 
rezultá nicio confuzie: diferitele motive se imbiná cu precizie intr-o 
armonie complexa de forme §i culori, ip vine greu sá in^elegi cá un 
om a putut sá imagineze o astfel de compozipe §i cá a avut destulá 
rábdare §i perseveren^á s-o ducá la bun sfár§it. O astfel de paginá ar 
fi de ajuns ca sá dovedeascá, dacá ar fi necesare dovezi, cá arti§tii 
care au dezvoltat aceastá tradipe primitivá nu erau lipsip nici de 
tehnicá, nici de talent. 

Cu atát mai surprinzátor este sá vezi felul in care este reprezentatá 
figura umaná in manuscrisele engleze §i irlandeze. Nu sunt intru 
totul figuri umane, ci mai curánd motive ciudate alcátuite pe baza 
elementelor corpului omenesc (ilustr. 103). 




103. Sfántul Lúea, cea 750 d.H., evangheliar, manuscris. Sankt Gallen, Stiftsbibliothek 
























































Ne putem imagina cá artistul s-a folosit de un model gásit intr-o 
veche Biblie §i cá 1-a transpus dupa gustul lui. A transformat 
ve§mintele largi intr-un fel de impletituri din panglici; a facut din par 
§i urechi un fel de spirale §i, din intreaga faja, o masca rigidá. Aceste 
figuri de evangheli§ti §i de sfinp aratá rigide §i ciudate; ai spune cá 
sunt idoli primitivi. Se vede cá arti§tilor, formap dupá tradipile artei 
primitive, le-a venit greu sá se adapteze la exigen^ele Bibliei 
cre§tine. Dar am gre§i dacá am considera aceste imagini ca fiind 
rudimentare. Formapa máinii §i ochiului, primitá de ace§ti arti§ti, §i 
care le-a permis sá realizeze astfel de capodopere, aducea un element 
nou artei occidentale. Fárá acest aport, arta din Occident ar fi putut 
sá se dezvolte intr-o direcpe asemánátoare cu cea a artei bizantine. 
Datoritá intálnirii celor douá tendin^e, cea a artei antice §i cea a artei 
primitive, in Europa Occidentalá a apárut ceva cu totul nou. 

Pentru cá tradipa artei clasice nu se pierduse complet. La curtea 
lui Carol cel Mare, care se considera succesorul impáraplor romani, 
se faceau eforturi pentru menpnerea tradipei romane. Construcpa 
catedralei de la Aix-la-Chapelle - re§edin^a lui Carol cel Mare 
ridicatá la poruñea impáratului pe la anuí 800 (ilustr. 104), se inspirá 
dintr-o faimoasá bisericá construitá la Ravenna cu trei sute de ani in 
urmá. 






































104. Interioral catedralei din Aix-la-Chapelle/Aachen, stinptá in 805 


Am vázut deja cá acea concepfie moderna care, inainte de orice, 
cere „originalitate” din partea artistului, nu era deloe impártá§itá §i 
de popoarele din trecut. Un maestru din Egipt, din China sau din 
BizanJ ar fi fost foarte surprins de o astfel de exigen^á. Un artist din 
Occidentul medieval n-ar fi infles de ce ar trebui sá inventeze un 
nou plan de bisericá, un nou desen al potirului sau o nouá maniera de 
a reprezenta un episod din istoria sfántá, din moment ce modelele 
vechi se potriveau atát de bine. Donatorul pios, care dorea sá ofere o 
cutie de moa§te pentru únele ramaje ale sfántului sau ocrotitor, se 
stráduia sá-§i procure materialul cel mai precios §i ii cerea artistului 
sá se inspire, pentru ilustrarea legendei sfántului, dintr-un model 
vechi §i memorabil. La rándul sáu, artistul nu se sim^ea deloe 
ingrádit de astfel de condi^ii. Limitele comenzii ii lásau un cámp de 
manevrá suficient ca sá-§i puná in valoare capacitatea. 

Poate cá ne-ar fi mai u§or sá concepem aceastá atitudine dacá ne- 
am gándi la propriul nostru mod de a considera o operá muzicalá. 
Dacá ii cerem unui muzician sá cante cu ocazia unei cásátorii, nu-i 
cerem sá compuná ceva nou. Tot a§a §i donatorul medieval, care nu 
se a§tepta ca na§terea lui Isus sá fie reprezentatá intr-un mod complet 
inedit. Noi indicám genul de muzicá pe care il dorim §i precizám 
importaba orchestrei sau a corului. Muzicianului ii revine sarcina sá 
ofere o frumoasá interpretare unei piese de muzicá veche sau sá nu 
facá din ea ceva imposibil de ascultat. Aceea§i piesá poate sá fie 
interpretatá in mod foarte diferit de doi muzicieni egali ca valoare. 
Tot a§a, doi arti§ti medievali puteau, inspirándu-se din aceea§i temá 
§i din aceea§i compozifie veche, sá creeze opere de artá foarte 
diferite. Un exemplu poate face lucrurile §i mai clare. 




105. Sfántul Matei, cea 800 d.H., evangheliar pictat probabil la Aix-la-Chapelle. Viena, 

Kunsthistorisches Museum 


Ilustraba 105 reproduce o pagina dintr-un evangheliar executat la 



curtea lui Carol cel Mare. Ea il reprezintá pe Sfántul Matei scriindu- 
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§i evanghelia. In cárple grece§ti §i romane, exista obiceiul de a aráta 
pe prima pagina portretul autorului: imaginea evanghelistului trebuia 
sá repete foarte fidel un portret de acest gen. Felul in care sunt 
pictate ve§mintele sfántului, conturul capului, obpnut printr-un 
degradeu de umbrá §i luminá, ne fac sá credem cá artistul medieval 
§i-a folosit intreaga §tiin^á ca sá reia cum se cuvine un model 
venerat. 
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106. Sfántul Matei, cea 830 d.H., evangheliar pictat probabil la Reims. Epernay, 

Biblioteca Municipalá 


Pictorul unui alt manuscris, din secolul al IX-lea (ilustr. 106), a 
avut probabil in faja lui acela§i model sau un model foarte 
asemánátor datánd din primele secóle ale erei noastre. Putem 
compara máinile: stánga finánd cálimara, a§ezatá pe pupitru, §i cea 
dreaptá scriind cu pana. Putem compara §i picioarele §i felul in care 
este aranjat ve§mántul in jurul genunchilor. Dar, in timp ce pictorul 
lucrárii din ilustraría 105 a facut cum s-a priceput mai bine ca sá 
urmeze cu fidelitate modelul, artistul care a realizat lucrarea din 
ilustraría 106 §i-a fixat probabil un alt scop. Poate cá a vrut sá-1 
reprezinte pe evanghelist ca pe un bátrán erudit, stand lini§tit in 
chilia lui. Pentru el, Sfántul Matei era inainte de orice un om 
inspirat, punánd in scris cuvintele divine. Trebuia sá fie reprezentat 
un eveniment deosebit de emofionant §i important din istoria 
omenirii, iar artistul a reu§it sá ne transmitá, in aceastá imagine a 
unui om aplecat peste cartea sa, ceva din propria lui fervoare 
religioasá. Este adevárat cá §i-a desenat sfántul cu máini enorme §i 
ochi exorbitanfi, dar nu din ignorará sau stángácie. A vrut sá dea 
personajului o expresie de o mare concentrare. Chiar §i felul in care 
a realizat aranjarea ve§mántului §i fondul manifestá viólenla emofiei 
artistului. Mi se pare cá aceastá impresie se datoreazá, cel pufin in 
parte, liniilor in spiralá §i in zigzag pe care artistul le-a trasat cu o 
bucurie evidentá. Poate cá vreo trásáturá a modelului a sugerat o 
astfel de tehnicá. Dar e posibil ca ea sá-1 fi tentat pe pictor mai ales 
pentru cá amintea de marile invenrii ale artei nordice: ímpletituri de 
benzi §i de linii. ín astfel de picturi, vedem náscándu-se un nou stil 
medieval, in care percepem ceva ce nu gásim nici in arta Orientului 
vechi, nici in arta Antichitáfii clasice. Egiptenii desenau ceea ce §tiau 
cá existá, grecii, ceea ce vedeau; artistul medieval a inválat sá 
exprime ceea ce simlea. 



Nu putem aprecia la justa ei valoare o opera de arta din Evul 
Mediu dacá nu Imem cont de aceastá trásáturá deosebitá. Arti§tii nu 
aveau atunci drept scop sá creeze imagini fidele naturii sau sá faca 
lucruri frumoase; ei voiau inainte de orice sá transmitá 
coreligionarilor lor litera §i spiritul pove§tii sfinte. Poate cá au reu§it 
mai bine in aceastá privin^á decát majoritatea arti§tilor dinaintea lor 
§i de dupá ei. Ilustraba 107 reproduce o imagine imprumutatá dintr- 
un evangheliar cu miniaturi din Germania, realizat dupá mai bine de 
un secol, pe la anuí 1000. 































107. Spálarea picioarelor, cea 1000, Evangheliarul lui Otto al III-lea. München, 

Bayerische Staatsbibliothek 


Ea reprezintá un incident care a avut loe in timpul spálárii 
picioarelor §i pe care il relateazá Sfántul loan (XIII, 8-9): 

Petru i-a zis: „Niciodatá nu-mi vei spála picioarele! ,, Isus i-a 
ráspuns: „Dacá nu te spál eu, nu vei avea parte deloe de mine”. 
„Doamne - i-a zis Simón Petru — nu numai picioarele, ci §i máinile 
§i capul! ” 

Artistul a fost interesat doar de acest schimb de replici. Nu s-a 
preocupat sá deseneze casa unde se petreceau faptele, ceea ce ar fi 
avut drept rezultat abaterea atenpei de la sensul profund al scenei. A 
preferat sá plaseze personajele principale pe un fond auriu plat §i 
luminos, pe care gesturile protagoni§tilor se deta§eazá ca o inscripfie 
solemná: atitudinea de implorare la Sfántul Petru, atitudinea de calm 
a inválátorului la Hristos. ín dreapta, un discipol i§i scoate sandalele, 
altul aduce un lighean, restul se maseazá in spatele Sfántului Petru. 
Tóate privirile se indreaptá spre centrul scenei, ca sá arate 
semnificapa esenpalá a spálárii. Nu are importará cá ligheanul nu-i 
prea rotund, cá pictorul a fost nevoit sá rásuceascá gamba Sfántului 
Petru in sus §i genunchiul in fa(á, pentru ca piciorul sá fie a§ezat 
foarte vizibil in apá: §i-a atins scopul - transmiterea mesajului 
umilin(ei divine. 

Vom face o comparape cu o scená de adulape asemánátoare de pe 
un vas grecesc din secolul al V-lea i.H. (ilustr. 58). Grecia a 
descoperit arta de a aráta „frámántárile sufletului”, §i, de§i artistul 
medieval a reu§it acest lucru prin metode diferite, Biserica nu ar fi 
putut niciodatá sá foloseascá pictura in scopurile ei fará aceastá 
mo§tenire. 

Dupá cum spunea Papa Grigore cel Mare: „Pictura poate fi pentru 



analfabep ceea ce este scrisul pentru cei care §tiu sá citeascá”. 
Aceastá aspirape spre claritate nu s-a manifestat doar in miniaturi, ci 
§i in sculpturá, de exemplu in acest panou al unei porp din bronz, 
comandatá de biserica din Hildesheim, Germania, la pufin timp dupa 
anuí 1000 (ilustr. 108). 



108. Adam §i Eva dupa pácatul originar, portal din bronz al catedralei din Hildesheim 


El il reprezintá pe Dumnezeu-Tatál venind spre Adam §i Eva, dupa 
pácatul originar. Nu gásim aici niciun detaliu care sá nu fie esenpal 
povestirii, dar aceastá concentrare asupra principalelor elemente ale 
subiectului face ca figurile sá se deta§eze cu o perfectá claritate pe 
fondul uni. Mimica e ciará: Dumnezeu aratá spre Adam; Adam spre 
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Eva; Eva spre §arpele aflat la picioarele ei. Inlánpiirea 
responsabilitáfilor §i originea ráului sunt exprimate cu atáta fofiá §i 
simplitate, incát uitám proporfiile incorecte §i lipsa de frumusele a 
corpurilor, cel pupn dupá conceppile noastre actúale. 












Totu§i, nu trebuie sá credem cá arta din aceastá época se afla doar 
in slujba religiei. Pe langa biserici, in Evul Mediu au fost construite 
§i castele, iar seniorii care le locuiau aveau uneori arti§ti in serviciul 
lor. Motivul pentru care uitám uneori aceste lucrári civile, cánd 
vorbim despre Evul Mediu timpuriu, este foarte simplu: multe 
castele au fost distruse, in timp ce bisericile au fost crúzate. ín 
general, putem spune cá operele de arta religioase erau traíate cu mai 
mult respect §i pástrate mai cu grijá decaí lucrárile destinate 
impodobirii unor simple case particulare. Ca §i astázi, cánd aceste 
lucrári se demodau, erau inláturate sau chiar distruse. Din fericire, un 
exemplu important de decorapune civilá a ajuns páná la noi, §i 
tocmai pentru cá a fost pástrat intr-o bisericá. Este vorba de faimoasa 
tapiserie de la Bayeux, care ilustreazá istoria cuceririi normande. Nu 
cunoa§tem exact data realizárii acestei tapiserii, dar cei mai mulp 
speciali§ti cred cá a fost fácutá pe cánd incá mai tráiau 
contemporanii scenelor reprezentate, poate in jurul anului 1080. Este 
un fel de picturá-cronicá, de acela§i gen cu ceea ce am vázut in 
vechiul Orient §i la Roma (de exemplu, columna lui Traian, ilustr. 
78), relatarea unei campanii §i a unei victorii. Povestea este istorisitá 
intr-un mod extrem de viu. 




109, 110. Regele Harold presteazá jurámánt lui Wilhelm Cuceritorul, inaintea intoarcerii 
sale in Anglia, cea 1080, tapiserie din Bayeux, h. 50 cm. Bayeux, Muzeul Tapiseriei 


Ilustraba 109 ni-1 aratá, dupa cum precizeazá legenda, pe Harold 





















prestánd jurámánt ducelui Wilhelm, iar ilustraba 110 prezintá 
íntoarcerea lui Harold ín Anglia. Scenele sunt prezentate cát se poate 
de ciar: il vedem pe Wilhelm pe tron, cu privirea indreptatá spre 
Harold, care pune mana pe relicva sfántá ca sá jure supunere, 
jurámánt folosit drept pretext de Wilhelm ca sá revendice Anglia. 
Demn de remarcat este, in scena urmátoare, omul care, dintr-un 
balcón, asistá, protejándu-§i ochii cu mana, la sosirea vasului lui 
Harold. Desigur, brasil §i degetele sunt foarte stángaci desenate §i 
tóate personajele sunt ni§te mici manechine, departe de desenul 
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temeinic al cronicarilor asirieni sau romani. In Evul Mediu timpuriu, 
cánd artistul nu avea model dupá care sá copieze, desena intr-un 
mod foarte copiláresc. E u§or sá zámbe§ti, dar deloe simplu sá-1 imip 
pe artist. Povestea e istorisitá cu o asemenea economie de mijloace, 
concentránd atát de puternic atenpa asupra a ceea ce artistul 
considera important, incát opera e cu siguran^á mai evocatoare decát 
relatárile realiste din ziarele noastre sau de la televizor. 
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Fratele Rufillus scriind litera R, secolul al XHI-lea, detaliu dintr-un manuscris cu 
miniaturi, Geneva, Fundaba Martin Bodmer 









9. BISERICA MILITANTÁ 

Secolul al XH-lea 

Dátele sunt puñete de reper indispensabile in derularea istoriei §i, 
pentru cá anuí 1066 este bine cunoscut de toatá lumea, il vom alege 
ca punct de pornire. ín Anglia nu a mai ramas niciun edificiu intreg 
datánd din perioada saxoná §i foarte pufine biserici anterioare anului 
1066 au mai supraviepiit pe continent. Totu§i, normanzii care au 
debarcat in Anglia aduceau cu ei un stil de construcpe foarte evoluat, 
care se formase recent in Normandia §i in alte párfi. Noii stápáni ai 
Angliei, seniorii laici §i ecleziastici, §i-au afirmat curánd puterea 
poruncind construirea de mánástiri §i biserici. Stilul acestor 
construcpi este cunoscut in Anglia sub numele de stil normand §i, pe 
continent, sub numele de stil romanic. Acesta a inflorit mai bine de 
un secol, incepánd de la invazia normanda. 

Nu este deloe u§or sá ne imaginám astázi tot ce reprezenta o 
bisericá pentru oamenii din acele timpuri indepártate. Doar únele 
sate uitate de timp ar putea sá ne ofere o vagá imagine. Bisericá era 
deseori singura cládire din piatrá pe o razá de cápva kilometri, 
singurul edificiu important al unei intregi regiuni, iar clopotnija ei ii 
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ghida de departe pe cálátori. In flecare duminicá, top locuitorii unei 
a§ezári se adunau la bisericá pentru slujbá; contrastul dintre edificiul 
inalt §i cásele umile in care ace§ti oameni i§i petreceau viaja probabil 
cá era cople§itor. Nu era deloe de mirare cá intreaga comunitate se 
aráta interesatá de construirea bisericii §i se mándrea cu felul in care 
fusese impodobitá. Chiar §i din punct de vedere economic, 
construirea unui sanctuar, care dura ani de zile, transforma probabil 
intreaga acezare. Excavarea §i transportul pietrelor, instalarea 
schelelor, angajarea meseria§ilor itineranp, care aduceau cu ei 




pove§ti din regiuni indepártate, totul constituía, in acele timpuri 
indepártate, un eveniment excepcional. 

Secóle intregi de ignorará nu §terseserá amintirea bisericilor 
primitive, a bazilicilor, §i a formelor de arhitecturá folosite de 
romani. Planul adoptat era in general acela§i: nava centralá ducea la 
absidá sau straná §i avea, de o parte §i de alta, douá sau patru nave 
colaterale. Uneori, únele adáugiri imbogájeau simplitatea acestui 
plan. Unor arhitecji le-a plácut ideea construirii bisericilor in formá 
de cruce, §i astfel au adáugat, intre straná §i navá, ceea ce se nume§te 
transept. ín pofida inrudirii, impresia generalá produsá de o bisericá 
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romanicá sau normandá este foarte diferitá de cea a unei bazilici. In 
bazilici, coloanele clasice purtau un antablament orizontal. In 
bisericile romanice sau normande intálnim de cele mai multe orí arce 
in plin cintru a§ezate pe stálpi masivi. Impresia de ansamblu, la 
interior ca §i la exterior, este aceea a unei forje calme. O decorajie 
limitatá, pujine ferestre, ziduri pline solide §i turnuri care te duc cu 
gandul la fortárejele de atunci (ilustr. 111). 

























111. Mánástire benedictina din Murbach, Alsacia, cea 1160. Bisericá románica 


Aceste mase de piatrá ridicate de Bisericá aproape ca o sfidare, in 
tari de agricultori §i rázboinici recent convertid, constituie un 
adevárat simbol al Bisericii militante. Ele amintesc cá in aceastá 
lume datoria Bisericii este sá lupte contra puterii intunericului, pana 
in ceasul Judecápi de Apoi (ilustr. 112). 




112. Catedrala din Tournai (Belgia), 1171-1213. Bisericá in cetatea medievalá 


Cei mai buni arhitecfi se confruntau cu o problema esenfialá 
pentru construirea bisericilor: aceea de a conferí acestor edificii 
impozante din piatrá un acoperi§, el insu§i din piatrá, care sá fie 
demn de maiestatea lor. $arpantele care acopereau in general 







bazilicile nu erau aspectuoase §i, in plus, luau u§or foc. Priceperea 
romanilor la boltirea marilor edificii implica o intreagá serie de 
cuno§tin^e tehnice §i matematice care, in mare másurá, se pierduserá. 
De aceea, secolul al Xl-lea §i secolul al XH-lea au constituit o 
perioadá de experimentan permanente. Nu era u§or sá acoperi cu o 
boltá intreaga lápme a marii nave. Solupa cea mai simplá parea a fi 
construirea bolpi a§a cum ai construi o punte peste un ráu. S-au 
ridicat stálpi masivi de flecare parte a navei ca sá suspná arcele 
acestor punfl. Dar a devenit repede evident cá o astfel de punte, 
pentru a nu se prábu§i, trebuia sá fie rezistentá §i foarte solid 
asamblatá. Pentru a suporta aceastá greutate enormá, zidurile §i 
stálpii au devenit §i mai puternici §i mai masivi. Aceste bolp „in 
leagán” necesitau imense cantitáli de piatrá. 

De aceea, arhitecpi romanici au inceput sá caute o tehnicá nouá. 
Au infles cá nu era absolut necesar sá construiascá o boltá atát de 
grea. Era de ajuns sá foloseascá un anumit numár de arce de 
suspnere foarte solide §i sá umple spapile dintre ele cu un material 
mai u§or. Au observat cá cel mai bun sistem era sá a§eze intre stálpi 
arce de suspnere - sau „nervuri” - incruci§ate in diagonalá, apoi sá 
umple secpunile triunghiulare pe care le formau. Aceastá idee, care 
avea sá revoluponeze curánd metodele de construcpe, pare sá-§i aibá 
originea in catedrala din Durham (ilustr. 114). Arhitectul care, la 
pufln timp dupá cucerirea Angliei, a folosit astfel prima boltá in 
ogivá pentru interiorul impozant al acestei catedrale (ilustr. 113), nu 
a prevázut nici mácar in parte consecinlele invenpei sale. 














































113. Nava catedralei din Durham, 1093-1128 



114. Fabada catedralei din Durham, 1093-1128 
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Impodobirea cu sculpturi a bisericilor romanice a inceput in 










Franca. Tot ceea ce facea parte din bisericá avea o funcpe bine 
stabilitá §i trebuia mai ales sá exprime o idee precisa in legáturá cu 
invá(átura religioasá. Portalul bisericii Saint-Trophime, din Arles, 
construitá la sfár§itul secolului al XH-lea, este unul dintre exemplele 
complete ale acestui stil (ilustr. 115). 



115. Fabada bisericii Saint-Trophime din Arles, cea 1180 


Forma sa aminte§te principiul arcului de triumf román (ilustr. 74). El 

















il prezintá, in spa^iul de deasupra lintoului - timpanul (ilustr. 116) - 
pe Hristos in slavá, inconjurat de simbolurile celor patru 
evangheli§ti. Simbolurile (leul Sfántului Marcu, ingerul Sfántului 
Matei, boul Sfántului Lúea §i vulturul Sfántului loan) sunt luate din 
Biblie. In Vechiul Testament gásim, in viziunea lui Ezechiel (Ez. I, 
4-12), descrierea tronului Domnului, purtat de patru creaturi cu cap 
de om, leu, bou §i vultur. 



116. Hristos in slavá, detaliu al fa|adei bisericii Saint-Trophime din Arles 


Teologii cre§tini au interpretat acest pasaj ca facánd referire la cei 
patru evangheli§ti, iar aceastá viziune se potrivea perfect cu decorul 
unui portal de bisericá. Dedesubt, pe lintou, sunt reprezentate 
douásprezece figuri §ezánd, cei doisprezece apostoli, §i putem vedea, 








in stánga lui Hristos, un §ir de oameni goi §i in lanfliri: sunt osándifli 
du§i spre iad, in timp ce, in dreapta lui Hristos, ii vedem pe cei ale§i, 
avánd capul indreptat spre slava lui, intr-o stare de beatitudine 
eterna. Mai jos, figuri rigide de sfinfl, flecare u§or de identificat 
datoritá emblemei, amintesc credincio§ilor de intermediarii care vor 
putea pleda in favoarea lor in momentul Judecáfli de Apoi. 
ínvá^áturile Bisericii referitoare la scopul final al viefli noastre 
pámánte§ti sunt simbolízate, astfel, de sculpturile portalului. Aceste 
imagini erau mai puternic intipárite in minflle oamenilor decát 
cuvintele predicatorului. Frangois Villon a amintit despre efectul 
provocat de ele in versurile emocionante dedicate mamei sale: 

Femeie sunt, sármaná §i bátrdná, 

Nimic nu §tiu, scrisoare nu cetii; 

La mánástire vád; ce mi-e-ndemáná, 

Raí zugrávit cu ceteri §i cinghii, 

§i-n iad cu pácáto§ii-n flácári vii; 

Unu-mi da spaimá, altul bucurie. 

[traducere Dan Botta, Balade, Frangois Villon, ESPLA, 1956 (n.tr.)l 


Nu trebuie sá pretindem de la aceste sculpturi naturaleCea §i grapa 
operelor antice. De la prima privire se constata ceea ce vor sá 
reprezinte §i se potrivesc perfect cu márefla intregului edificiu. 

In interiorul bisericii, flecare obiect este la fel de bine conceput ca 
sá-§i indeplineascá exact rolul §i sá fie perfect inteligibil. Vedem in 
ilustrafla 117 un sfe§nic executat, pe la anuí 1110, pentru catedrala 
din Gloucester. 







117. Sfe^nicul din Gloucester, cea 1104-1113, bronz aurit, h. 58,4 cm Londra, Victoria 

and Albert Museum 


ímpletitura de dragoni §i mon§tri care ii desávár§e§te forma 
aminte§te de lucrárile Evului Mediu timpuriu (ilustr. 101 §i 103). 
Dar aceste forme bizare capátá o semnificalie nouá. Inscripta latina, 
care se íntindea de-a lungul coroanei superioare, spune: „Acest 
sfe§nic i§i manifestá for(a; strálucirea lui lumineazá doctrina pentru 
ca omul sá scape de intunericul viciului”. ín realitate, cánd ochii 
no§tri reu§esc sá se orienteze in aceastá jungla de creaturi ciudate, 
discern, ín partea bombatá din centru, simbolurile evangheli§tilor, 
imagini ale doctrinei, precum §i cáteva nuduri de barbacú La fel ca 
Laocoon §i fiii lui (ilustr. 69), sunt ataca(i de §erpi §i de mon§tri. Dar 
lupta lor nu e tara speran(á: „Lumina care luce§te in intuneric” poate 
sá-i faca sá biruiascá puterea ráului. 




118. Reiner Van Huy cristelnilá, 1107-1118, alamá, h. 87 cm. Liége, biserica Saint- 

Barthelémy 


Cristelni^a unei biserici din Liége, executatá cam in 1113, ne oferá 
un alt exemplu al rolului jucat de teologi pe langa arti§tii pe care ii 
sfatuiau (ilustr. 118). Aceastá cristelnilá este din alamá §i prezintá un 
basorelief infali§ánd botezul lui Hristos, subiect cum nu se poate mai 
potrivit. Inscrippi latine§ti explica semnificalia fiecárei figuri. De 
exemplu, deasupra a douá personaje, care a§teaptá pe malul 
Iordanului sá-1 primeascá pe Hristos la ie§irea sa din apa, citim: 
Angelis ministrantes („ingeri servitori”). Aceste inscrip^ii precizeazá 
sensul fiecárui detaliu, dar cristelni^a in intregime exprima, in 





ansamblul ei, o idee; figurile de boi care par sá o suspná nu sunt un 
simplu ornament. In Biblie stá scris (2, Cronici IV) cá regele 
Solomon a adus de la Tir, din Fenicia, un me§ter priceput in turnarea 
alamei. Printre lucrárile pe care i le-a cerut pentru templul din 
Ierusalim, textul precizeazá: 

A facut marea turnatá. Ea avea zece cofi de la o margine la alta, 
era rotunda de tot, inaltá de cinci coi.i §i un fir de treizeci de co¡i ar 
fi inconjurat-o... Era a§ezatá pe doisprezece boi, dintre care trei 
íntorp spre miazánoapte, trei intor§i spre apus, trei íntorp spre 
miazázi §i trei intor§i spre rásárit; §i acepi boi erau turna(i intr-o 
singará bucatá cu ea. 

Acest model venerabil a fost propus artistului din Liége, alt expert 
in turnarea acestui material, la mai bine de douá mii de ani dupa 
regele Solomon. 

Hristos, Sfántul loan §i ingerii sunt reprezentap sub fórmele cele 
mai naturale, mai calme §i mai maiestuoase, precum cele de pe 
portalul de bronz de la Hildesheim (ilustr. 108). Nu trebuie sá uitám 
cá secolul al XH-lea este secolul cruciadelor. Acestea vor duce in 
mod natural la noi contacte cu arta bizantiná, §i multi arti§ti din 
secolul al XH-lea se vor strádui sá imite imaginile solemne ale 
Bisericii din Orient, vránd sá rivalizeze cu ele (ilustr. 88 §i 89). 

In realitate, arta europeaná nu s-a apropiat niciodatá atát de mult 
de idealurile artei oriéntale ea la apogeul stilului romanic. Am vázut 
dispunerea solemná §i rigidá a sculpturilor din Arles (ilustr. 115 §i 
116) §i putem regási acela§i spirit in numeroase manuscrise cu 
miniaturi din secolul al XH-lea. De exemplu, ilustraba 119, care 
reprezintá Buna Vestiré, e aproape la fel de rigidá §i staticá precum 
un basorelief egiptean. 




119. Buna Vestiré, cea 1150, miniatura dintr-un evangheliar §vab. Stuttgart, 

Württembergische Landesbibliothek 








































Fecioara este vázutá din faja, cu máinile ridicate, exprimándu-§i 
parca mirarea, in timp ce porumbelul Duhului Sfánt pogoará asupra 
ei. íngerul, vázut din semiprofil, intinde brajul drept intr-un gest 
care, in arta medievalá, indica faptul cá un personaj vorbe§te. 
Evident, dacá a§teptám de la o astfel de pagina reprezentarea pliná 
de viaja a unei scene reale, cu siguranjá cá vom fi dezamágiji. Dar, 
dacá vrem sá ne reamintim cá artistul, departe de a urmári imitarea 
naturii, era preocupat mai curánd de combinarea simbolurilor 
tradijionale care ii erau de ajuns ca sá exprime misterul Bunei 
Vestiri, nu vom mai fi stánjeniji de absenja a ceea ce nu a vrut 
niciodatá sá ne ofere. 

Trebuie sá ne dám seama de posibilitájile imense care li s-au 
deschis arti§tilor atunci cánd au renunjat complet la orice ambijie de 
a reprezenta lucrurile a§a cum le vedem noi. Ilustraría 120 reproduce 
o paginá dintr-un calendar destinat unei mánástiri germane. 



















































































120. Sfinp'i Gereon, Willimar, Gall §i martiriul Sfintei Ursula §i al celor 11000 de 
fecioare, 1137-1147, calendar. Stuttgart, Württembergische Landesbibliothek 


Ea indica, ilustrándu-le, sárbátorile principalilor sfinp din luna 
octombrie. ín centru, sub arcade, sunt infamad Sfántul Willimar 
„Presbiter” §i Sfántul Gall pnánd cárja episcopalá, un insofitor 
ducándu-i bagajul modest de misionar. Imaginile ciudate de sus §i de 
jos ilustreazá doi martiri comemorad in octombrie. Mai tárziu, cánd 
arta a revenit la o reprezentare mai precisa a naturii, aceste scene 
cumplite au fost deseori presárate cu o muidme de detalii atroce pe 
care artistul nostru le evita cu u§urin^á. Ca sá ni-i reaminteascá pe 
Sfántul Gereon §i pe sopa lui, cárora le-au fost táiate cápetele §i 
aruncate in pupiri, a dispus trunchiurile decapitate intr-un cerc foarte 
ciar in jurul imaginii pupúui. Sfánta Ursula, care, conform legendei, 
a fost decapitatá de págáni, in acela§i timp cu unsprezece mii de 
fecioare, insofitoarele ei, este reprezentatá pe un tron, inconjuratá de 
suitá. Dinspre margini, un sálbatic cumplit, inarmat cu un are, §i un 
om cu sabia scoasá o Entese pe sfánta. Putem descifra povestea fárá 
sá fim obligap sá o vedem in detaliile ei. $i, fiindcá artistul nu avea 
obligaba sá urmáreascá iluzia spafialá sau acfiunea dramaticá, era 
liber sá dispuná fórmele §i figurile intr-un spirit pur decorativ. 
Pictura tindea cu adevárat sá deviná o formá de scriere, iar aceastá 
intoarcere la o reprezentare simplificatá ii permitea artistului 
medieval sá incerce compozipi mai complexe (cum ponere - „a pune 
impreuná”). Prin alte procedee, invá^áturile Bisericii nu ar fi putut 
niciodatá, din punct de vedere plástic, sá fie exprimate atát de ciar. 

Ceea ce e valabil in privóla formei e valabil §i in privnpa culorii. 
Arti§tii, nesimdndu-se obligad sá studieze §i sá reproducá efectele de 
umbrá din naturá, erau liberi sá aleagá pentru ilustrapile lor culorile 
pe care le preferau. 




121. Buna Vestiré, mijlocul secolului al XH-lea, vitraliu al catedralei din Chartres 


Auriul tare §i miármele intense de albastru ale obiectelor de 
orfevrárie, culorile lucioase ale miniaturilor lor, nuan^ele 
strálucitoare de ro§u §i tari de verde ale vitraliilor (ilustr. 121) 
dovedesc faptul cá ace§ti mae§tri au §tiut sá foloseascá a§a cum se 
cuvine independen^ lor faja de natura. Refuzul de a reproduce 
lumea vizibilá le-a permis sá exprime supranaturalul intr-un mod cát 
se poate de ciar. 





Arti§ti lucránd la un manuscris §i la un panou pictat, cea 1200, reproducere dintr-o carte 
de modele de la mánástirea din Reun. Viena, Ósterreichische Nationalbibliothek 











10. BISERICA TRIUMFÁTOARE 

Secolul al XHI-lea 

Am amintit únele analogii intre arta din época románica, pe de o 
parte, §i arta bizantina §i chiar cea a Orientului antic, pe de alta parte. 
Dar ceva deosebe§te profund arta Europei Occidentale de arta 
Orientului. Acolo puteau sá treacá mii de ani tara nicio schimbare in 
privinja stilurilor. Occidentul nu a cunoscut niciodatá o astfel de 
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permanen^á. Intotdeauna a fost nelini§tit, in cáutarea unor idei, unor 
solupi noi. Stilul romanic nu a supraviepiit nici macar secolului al 
XH-lea. Abia reu§iserá arhitecpi sá-§i inzestreze cu boltá bisericile, 
abia inventaserá o maniera grandioasá §i nouá de a dispune 
ornaméntele sculptate, cá noi descoperiri au facut ca aceste biserici 
normande §i romanice sá para intr-un fel arhaice §i demodate. Ideea 
a apárut in nordul Fran^ei: este vorba despre principiul de construcpe 
al stilului gotic. La prima vedere, pare sá fi fost o simplá inovape 
tehnicá, dar, prin consecre, reprezintá mult mai mult. Este vorba de 
descoperirea facutá de arhitecp potrivit cáreia principiul boltirii unei 
biserici, folosind arcele incruci§ate in diagonalá, putea sá fie aplicat 
mult mai sistematic §i la scará mai mare decát i§i imaginaserá 
normanzii. Dacá stálpii erau de ajuns ca sá suspná nervurile bolpi §i 
dacá pietrele care formau porpunile triunghiulare de boltá delimítate 
de coamá erau doar elemente de umpluturá, atunci nu era nevoie de 
ziduri masive intre respectivii stálpi. Exista posibilitatea ridicárii 
unui fel de armáturá din piatrá in stare sá menpná intreg edificiul. 
Nu era nevoie decát de pila§tri subpri §i de nervuri inguste. Se 
puteau goli intervalele fárá sá fie compromisá soliditatea armáturii. 
Nu mai era nevoie de ziduri grele de piatrá; ele puteau fi inlocuite cu 
ferestre mari. Aproape s-ar putea spune cá arhitecpi tindeau sá-§i 



construiascá bisericile a§a cum ne construirá noi serele. Dar nu 
aveau nici rame de o\q\, nici arce metalice, fiind obligad sá le faca 
din piatrá, drept pentru care era nevoie de calcule complícate §i 
precise. Dacá aceste calcule erau corecte, devenea posibilá 
construirea unei biserici de un tip cu totul nou: un edificiu din piatrá 
§i sticlá cum lumea nu mai cunoscuse vreodatá. Aceasta era ideea 
directoare a catedralelor gotice, idee care i§i va aráta roadele in 
nordul Franjei, in cursul celei de-a doua jumátáfi a secolului al XII- 
lea. 

Evident, principiul bol^ii in ogivá nu a dus el singur la revoluta pe 
care o reprezintá stilul gotic. Alte cáteva invenfii tehnice au fost 
necesare pentru desávár§irea miracolului. De exemplu, arcele in plin 
cintru ale stilului romanic nu se potriveau cu scopurile urmárite de 
constructorii gotici. Iatá de ce: dacá vreau ca un are in formá de 
semicerc sá ajungá de la un stálp la altul, existá un singur mod de a 
face acest lucru. Bolta va atinge neapárat o anumitá inánime, fará sá 
poatá varia in plus sau in minus. Dacá vreau sá ajung mai sus, am 
nevoie de un are cu o pantá mai abruptá. Atunci, lucrul cel mai bun 
este sá renun^ la semicerc §i sá ajustez douá segmente. Acesta este 
principiul arcului fránt. Marele lui avantaj este acela cá il putem face 
sá varieze dupá dorin^á: va putea fi mai obtuz sau mai ascufit, dupá 
exigenlele construcfiei. 

Dar se mai punea o problemá. Pietrele grele ale bolfii nu apásau 
doar vertical, ci §i lateral, precum un are incordat de arca§. Stálpii 
singuri nu puteau sá reziste la aceastá presiune lateralá. Pentru 
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menfinerea edificiului erau necesare puternice arce de susfinere. In 
cazul navelor laterale boltite, dificultatea nu era foarte mare. Puteau 
fi ridicafi contraforfi in exterior. Dar cum sá se procedeze cu nava 
principalá? Trebuia susfinutá din exterior, pe deasupra acoperi§ului 

/V 

navelor laterale. In acest scop, arhitecfii au inventat „arcele butante”, 
care completeazá armátura bolfii gotice (ilustr. 122). O bisericá 



gótica, parca suspendatá prin aceastá structurá u§oará din piatrá, te 
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duce pupn cu gandul la o roatá de bicicleta cu sppe subpri. In 
ambele cazuri, repartizarea egalá a greutápi face posibilá reducerea 
din ce in ce mai mult a masei de material folosite, fará sá se 
compromitá soliditatea ansamblului. 



122. Catedrala Notre-Dame din París, 1163-1250, vedere aerianá care evidenpazá forma 

in cruce a cládirii §i arcele butante 


Totu§i, ar fi o gre§ealá sá considerám aceste biserici un fel de tur 
de fopá al inginerilor. Arhitecpi se preocupau sá facá sensibilá §i 
emoponantá indrázneala planurilor lor. Dacá privim un templu doric 
(ilustr. 50), sesizám funcpa §irului de coloane, §i anume aceea de a 
















purta greutatea antablamentului orizontal. 












































123. Robert de Luzarches, nava catedralei din Amiens, cea 1218-1247. Interior gotic 
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In interiorul unei catedrale gotice (ilustr. 123), inlelegem jocul 
complex al presiunilor §i suslinerilor care menpn bolta inaltá. Nu 
ziduri goale, nu stálpi masivi. Interiorul pare facut din mici coloane 
§i nervuri intre(esute; re(eaua lor acoperá bolta, coboará de-a lungul 
zidurilor §i se pierde in stálpi, ca ni§te nuiele reunite in mánunchi. 
Ferestrele comporta o armáturá de linii impletite (ilustr. 124). 




124. Sainte-Chapelle din París, 1248. Ferestre de bisericá gótica 


Cele mai multe dintre marile catedrale (biserici episcopale: 






cathedra = tron episcopal) de la sfárfitul secolului al XH-lea §i 
inceputul secolului al XHI-lea au fost concepute la o scará atát de 
indrázneajá §i de mareará, incát putem afirma cá pujine au fost 
terminate dupa planurile inijiale. Totu§i, §i in pofida tuturor 
alterárilor suferite in cursul timpului, putem spune cá e un lucru 
extraordinar sá strábaji navele imense, ale cáror proporjii fac 
neinsemnatá statura umaná. Este greu sá ne imaginám impresia pe 
care probabil cá au facut-o aceste monumente asupra oamenilor care 
nu cuno§teau decát greoaiele edificii romanice. Aceste ultime 
biserici, atát de robuste, de masive, puteau sá fie intr-un fel expresia 
Bisericii militante, care oferea refugiu contra atacurilor demonului. 
Noile catedrale deschideau credinciosului o cu totul altá lume. 
Predicile §i imnurile ii vorbiserá despre Ierusalimul ceresc, cu porfile 
din perle, cu giuvaierurile neprefiiite, strázile din aur pur §i sticlá 
transparentá (Apocalipsa XXI). Viziunea se pogoráse pe pámánt! 
Zidurile nu erau deloe reci §i ostile. Erau facute din vitralii 
strálucitoare ca pietrele prefioase. Stálpii, nervurile, armáturile de 
ferestre aveau suprafeje aurite. Tot ce era pámántesc, material sau 
spiritual apásátor, fusese inláturat. Credinciosul, pierdut in 
contemplarea acestei frumusefi, se putea simfi mai aproape de 
indeplinirea idealului sáu de a accede la misterele unei impáráfii 
cere§ti. 

Chiar vázute de departe, aceste catedrale splendide par sá 
prosláveascá gloria cereascá. Fajada catedralei Notre-Dame din París 

/V 

ar putea fi consideratá perfectá (ilustr. 125). Imbinarea porticurilor §i 
ferestrelor este atát de ciará, de simplá, decorul galeriei atát de 
grafios §i de aerian, incát uitám de greutatea acelei mase de piatrá §i 
ansamblul pare cá se ive§te in faja noastrá ca o viziune. 



125. Catedrala Notre-Dame din París, 1163-1250. Catedralá gótica 


Sculpturile care, precum o legiune cereascá, flancheazá 
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porticurile, dau aceea§i impresie de delicate(e aerianá. In timp ce 
artistul care a realizat portalul romanic din Arles (ilustr. 116) a 
sculptat figurile ca pe ni§te stálpi masivi íncastrap in zidárie, 
maestrul care a executat portalul nordic al catedralei gotice din 
Chartres (ilustr. 126 §i 127) a §tiut sá dea via(á tuturor personajelor. 


126. Portalul transeptului nordic al catedralei din Chartres, 1194 
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127. Melchisedec, Avraam §i Moise, 1194. Detaliu al portalului nordic al catedralei din 

Chartres 


Acestea par cá intorc capul unul spre altul §i draparea supla a 
ve§mintelor lasa sá se ghiceascá trupul pe care il acoperá. Fiecare 
este bine caracterizat §i poate fi cu u§urinjá identificat de cel care 
cunoa§te Vechiul Testament. II recunoa§tem pe bátránul Avraam, 
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care i§i fine stráns langa el fiul, pe Isaac, gata sá-1 sacrifice. II 
recunoa§tem pe Moise, avánd in maná tablele legii, precum §i 
coloana pe care se incoláce§te §arpele de bronz, cel ce a vindecat 
poporul evreu. De cealaltá parte a lui Avraam, e Melchisedec, regele 
din Salem, despre care Biblia ne spune (Geneza XIV, 18) cá „era 
preot al lui Dumnezeu Preaínalt” §i cá „a adus páine §i vin” pentru a- 
1 primi pe Avraam dupá o bátálie victorioasá. De aceea, teologia 
medievalá il considera o prefigurare a preotului cu sfintele taine; de 
aceea poartá ca atribute un potir §i o cádelnijá. Aproape tóate statuile 
care populeazá portalurile marilor catedrale sunt astfel in mod ciar 
márcate cu o emblemá, permijánd credinciosului sá le identifice §i sá 
mediteze la mesajul lor. Luate impreuná, ele formeazá un fel de 
corpus al invájáturii Bisericii, la fel ca lucrárile care constituie 
subiectul capitolului precedent. Dar ne dám seama cá sculptorul 
gotic era insuflefit de un spirit nou. Pentru el, aceste statui nu sunt 
doar simboluri sacre avánd misiunea sá aminteascá Adevárul; fiecare 
dintre ele este in acelafi timp o imagine individualizatá, diferitá de 
vecinele ei prin atitudine §i prin tipologie, dominatá de o demnitate 
aparte. 

Catedrala din Chartres pástreazá, in cea mai mare parte, amprenta 
sfárfitului secolului al XH-lea. íncepánd din 1200, o muidme de noi 
§i splendide catedrale au fost construite in Franja §i in Járile vecine: 
Anglia, Spania §i Germania renaná. Mulfi arti§ti, lucránd pe aceste 
noi §antiere, invájaserá meseria colaboránd la construirea primelor 
mari edificii de acest fel, dar fiecare se stráduia sá adauge ceva nou 



realizárilor celorlalti. 



128. Portalul transeptului sudic al catedralei din Strasbourg, cea 1230 
























































129. Adormirea Maicii Domnului detaliu al portalului sudic al catedralei din Strasbourg 


Ilustraba 129, detaliu al unui portal al catedralei din Strasbourg 
(ilustr. 128), opera gótica de la inceputul secolului al XHI-lea, aratá 
foarte bine in ce spirit nou lucrau ace§ti sculptori. Basorelieful 
reprezintá Adormirea Maicii Domnului. Cei doisprezece apostoli se 
aflá in jurul patului, Maria Magdalena stá in genunchi in prim-plan 
in centru, Hristos primeóte in bra^e sufletul mamei sale. Se vede bine 
cá artistul dorea sá pástreze ceva din simetria solemná ce caracteriza 
época precedentá. Ne putem imagina cá a inceput prin a schi^a 
grupul dispunánd cápetele apostolilor de-a lungul arcadei, pe cei doi 
apostoli inclinap la capátul §i la picioarele patului, pentru 
echilibrare, §i imaginea lui Hristos formánd centrul. Dar un 
aranjament pur simetric, a§a cum il urmárea artistul din secolul al 
























XH-lea (ilustr. 120), nu-1 mai muljumea pe maestrul gotic. Era ciar 
cá voia sá insufle viaja figurilor sale. Citim durerea pe chipurile 
frumoase ale apostolilor cu spráncenele ridicate §i privirea profunda. 
Trei dintre ei i§i duc mana la faja, facánd astfel un gest tradijional de 
tristeje. Maria Magdalena este §i mai expresiva: abátutá in faja 
patului, i§i frange máinile, iar artistul a reu§it un contrast 
extraordinar intre chipul ei incordat §i seninátatea fericitá a 
Fecioarei. Ve§mintele nu mai sunt acele inveli§uri pur ornaméntale 
din operele Evului Mediu timpuriu. Arti§tii gotici urmáreau, in 
aceastá privinjá, sá foloseascá artificiile antice ajunse pana la ei. 
Poate cá invájaserá cate ceva de la statuile págáne, de la mormintele 
romane sau arcurile de triumf, multe accesibile in Franja. Au regásit 
arta pierdutá a Antichitájii: abilitatea de a lása sá transpará structura 
corpului sub cútele ve§mántului. Vedem cá artistul era mándru de 
fe luí in care stápánea aceastá tehnicá dificilá. Felul in care máinile §i 
picioarele Maicii Domnului, precum §i máinile lui Hristos se vád sub 
ve§minte aratá foarte bine cá ace§ti sculptori gotici nu mai erau 
interesaji doar de tema reprezentatá, ei §i de felul in care era 
reprezentatá. Ca in marele secol al infloririi artei grece§ti, arti§tii 
priveau natura nu ca s-o copieze, ei ca sá inveje de la ea cum sá facá 
un chip sá arate convingátor. Dar existá o diferenjá profundá intre 
arta greacá §i arta goticá, intre templu §i catedralá. Arti§tii greci din 
secolul al V-lea urmáreau, inainte de orice, imaginea unui corp 
frumos. Procedeele §i artificiile lor erau pentru artistul gotic doar 
mijloace, scopul rámánánd istorisirea unui episod sacru in mod 
emojionant §i convingátor. $i nu-1 istorisea pentru frumusejea 
povestirii, ei pentru mesajul lui, pentru imbárbátarea §i instruirea pe 
care le putea aduce credinciosului. Artistul acorda mult mai multá 
importanjá atitudinii lui Hristos in faja maicii sale muribunde decát 
unei redári savante a mu§chilor. 

In cursul secolului al XHI-lea, unii arti§ti au mers §i mai departe in 



eforturile lor pentru „insuflebrea” pietrei. Sculptorul care a primit 
sarcina sá-i reprezinte pe ctitorii catedralei din Naumburg, 
Germania, construitá pe la anuí 1260, ne da impresia cá a sculptat 
adevárate portrete de cavaleri din timpul lui (ilustr. 130). 








130. Eckhardt §i Utah, cea 1260, seria „ctitorilor” catedralei din Naumburg 


Totu§i, nu putea sá fie a§a, deoarece ace§ti ctitori muriserá de mult 
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timp §i pentru artist erau doar ni§te simple nume. Insá aceste statui 
de bárbafi §i femei par gata sá coboare de pe piedestal §i sá se aláture 
cavalerilor curajo§i §i doamnelor grafioase, ale cáror fapte de vitejie 
§i suferin^e umplu paginile cárfilor noastre de istorie. 

Lucrárile destínate catedralelor erau principalele sarcini ale 
sculptorilor din secolul al XHI-lea. lar pictorii impodobeau cu 
miniaturi manuscrisele. Spiritul acestor miniaturi este foarte diferit 
de cel al miniaturilor din perioada anterioará. Dacá vom compara 
Buna Vestiré din secolul al XH-lea, pe care o reprezintá ilustraba 
119, cu o paginá dintr-o psaltire din secolul al XHI-lea (ilustr. 131), 
vom sesiza amploarea acestei evolufii. 











131. Punerea in mormánt, cea 1250-1300. Psaltirea de la Bonmont, Besangon, Biblioteca 

Municipalá 


Aceastá pagina reprezintá „Punerea in mormánt”. Prin subiect §i 
spirit, ea aminte§te de basorelieful catedralei din Strasbourg (ilustr. 
129). Sesizám din nou importaba pe care o acordá artistul 
exprimárii sentimentelor personajelor sale. Fecioara se apleacá peste 
trupul neinsuflept al lui Hristos §i il imbráp§eazá, in timp ce Sfántul 
loan i§i frange indurerat máinile. Ca §i in basorelief, artistul s-a 
stráduit sá nu se indepárteze de o compozipe echilibratá: in colpmle 
de sus se vád, simetric, doi ingerí iepnd din nori §i agitánd cádelnpe; 
la fel, alte persoane purtánd ni§te pálárii ciudate ascupte - precum 
cele purtate de evrei in Evul Mediu - suspn corpul lui Hristos. Este 
evident cá artistul s-a stráduit inainte de orice sá redea sentimentele 
puternice tráite de aceste personaje §i cá pnea la o compozipe 
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echilibratá. Era prea pupn preocupat sá reprezinte o scená realá. Ii 
era indiferent faptul cá personajele din prim-plan erau mult mai mici 
decát Fecioara §i Sfántul loan. Nu ne dá nicio indicape despre locul 
unde se desfajará scena, dar, a§a cum apare, aepunea e foarte ciará. 
De§i artistul nu a incercat sá imite natura, cunoa§terea corpului uman 
este mult superioará celei a unui miniaturist din secolul al XH-lea. 
Arti§tii din secolul al XHI-lea nu se mulpimeau doar sá repete 
modelele oferite de culegerile de motive, adaptándu-le subiectului 
lor. Respectánd reprezentarea tradiponalá a fiecárui episod, ambipa 
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lor era s-o facá mai naturalá §i mai emoponantá. In secolul al XIII- 
lea, arti§tii au inceput sá se lipseascá de modelele tradiponale, ca sá 
aleagá mai liber ce anume voiau sá reprezinte. Abia dacá putem 
inlelege astázi ce a insemnat asta. Pentru noi, un artist e oarecum un 
om inarmat cu un carnet de schpe, desenánd dupá naturá §i 
alegándu-§i subiectul in depliná libértate. Totu§i, §tim cá formarea §i 
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educarea unui artist medieval erau cu totul diferite. Incepea prin a fi 
ucenic in atelierul unui maestru, unde nu avea decát sá urmeze 



instrucfiunile in executarea unor páfii secundare ale unei lucrári. 

Treptat, invada sá reprezinte, de exemplu, un apóstol sau pe Sfánta 

/\ 

Fecioará. Invada sá copieze din cáfii vechi episoade sacre, sá 
introducá variante, sá le adapteze diferitelor incadrári. ín final, 
experien^a ii permitea sá reprezinte o scená pentru care nu avea 
niciun model. Dar, de-a lungul intregii sale cariere, nu avea niciodatá 
in vedere nofiunea de schi^á dupá naturá. Chiar dacá trebuia sá 
reprezinte o anumitá persoaná, episcop sau rege in via^á, el nu 
urmárea ceea ce numim o asemánare. Portretul, a§a cum il concepem 
noi, nu exista in Evul Mediu. Munca artistului consta in a desena o 
figurá convenfionalá, adáugánd insemne: coroaná §i sceptru pentru 
un rege, cárja §i mitra pentru un episcop. Eventual, dedesubt era 
scris numele, ca sá se evite orice gre§ealá. E posibil sá ni se pará 
ciudat cá arti§tii, in stare sá realizeze sculpturi atát de vii precum 
cele de la Naumburg (ilustr. 130), au considerat difícil sá execute un 
portret adevárat. Dar le era stráiná chiar §i ideea de a pune un model 
sá le pozeze pentru a-i reproduce trásáturile. Lucrul este cu atát mai 
remarcabil, cu cát, in únele ocazii, arti§tii din secolul al XHI-lea 
desenaserá dupá naturá. Aceasta se intámpla atunci cánd modelul 
tradicional lipsea. Ilustraba 132 reproduce una dintre aceste excepfii. 




132. Matthew París, Un elefant §i cornacul lui, cea 1255, desen dintr-un manuscris. 
Cambridge, Parker Library, Corpus Christi College 


Este vorba de imaginea unui elefant desenatá, pe la mijlocul 
secolului al XHI-lea, de miniaturistul englez Matthew París (mort in 
1259). In 1255, acest elefant fusese trimis de Sfántul Ludovic regelui 
Angliei, Henric al Ill-lea, fiind primul vázut in aceastá tara. 
Schilarea cornacului nu oferá un portret foarte convingátor, de§i 
numele i-a fost indicat: Henricus de Fior. Lucrul cel mai interesant 
este cá artistul a dorit sá redea proporpile corecte ale omului §i 
animalului. íntre picioarele elefantului se aflá un text in latina: 
„Dupá márimea omului reprezentat aici, va putep imagina márimea 
animalului din aceastá imagine”. Este adevárat cá acest elefant ni se 
poate párea pupn cam ciudat, dar cred cá el dovede§te §tiinla 
proporpilor pe care o aveau arti§tii medievali, cel pupn cei din 
























secolul al XHI-lea. Chiar dacá Jineau cont de ea foarte rar, nu o 
faceau din ignoranjá, ci pentru cá o considerau lipsitá de importanjá. 
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In cursul secolului al XlII-lea, época marilor catedrale, Franja era 
Jara cea mai bogatá §i cea mai puternicá din Europa. Universitatea 
din Paris era centrul intelectual al lumii occidentale. Concepjia §i 
metodele marilor constructori de catedrale franceze, atát de mult 
imitate in Germania §i in Anglia, au gásit, la inceput, pujin ecou in 
Italia. 

Abia in cursul celei de-a doua jumátáji a secolului al XlII-lea, un 
sculptor italian a inceput sá studieze sculptura anticá, dupa exemplul 
mae§trilor francezi, ca sá reprezinte natura cu mai multá veridicitate. 
Este vorba de Nicola Pisano, care a tráit in marele ora§ maritim §i 
comercial Pisa. Ilustrajia 133 reproduce un basorelief al unui amvon 
terminat in 1260. 




133. Nicola Pisano, Buna Vestiré, Fecioara cu pruncul §ipástorii, basorelief din 

marmurá, amvonul baptisteriului din Pisa 


La prima privire, nu-i deloe foarte u§or sá deslu§e§ti subiectul, 
pentru cá Pisano a respectat obiceiul medieval de a reprezenta mai 
multe scene in aceea§i compozipe. Astfel, partea stángá a 
basoreliefului este ocupatá de grupul Bunei Vestiri, iar centrul, de 
Na§terea lui Hristos. Fecioara e intinsá pe un pat, Sfántul Iosif stá jos 
intr-un colp in timp ce douá servitoare scaldá copilul. Personajele 
par inghesuite de o turma de oi care, in realitate, fac parte din al 
treilea subiect: inchinarea pástorilor, reprezentatá in colpil din 
dreapta-sus, unde copilul apare inca o data in iesle. Chiar dacá 
ansamblul e pupn cam incárcat §i confuz, sculptorul s-a stráduit sá 













confere fiecárui episod importarla lui §i sá dea via^á detaliilor 
esenpale. Se vede bine plácerea cu care a realizat únele detalii bine 
obsérvate, precum capra care, in dreapta-jos, se scarpiná cu copita 
intre coarne, §i in^elegem tot ce datora studiului sculpturii cre§tine 
antice (ilustr. 83) cánd privim felul in care au fost realizate 
ve§mintele. Asemenea maestrului din Strasbourg, care lucrase cu o 
generape inainte, dar §i a sculptorului din Naumburg, care probabil 
cá avea cu aproximare vársta lui, Nicola Pisano invádase de la arta 
veche sá lase sá transpará corpul sub ve§minte §i sá reprezinte 
personaje nobile §i veridice. 

Pictorii italieni au fost §i mai lenp decát sculptorii in adoptarea 
spiritului nou al mae§trilor gotici. Unele ora§e italiene, precum 
Venepa, se aflau in contact stráns cu Imperiul Bizantin, iar arti§tii 
italieni cáutau mai curánd la Constantinopol decát la París exemple 
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de inspirape (vezi ilustr. 8). In secolul al XHI-lea, únele biserici 
italiene incá erau decórate cu mozaicuri arhaice in „maniera 
greceascá”. 

S-ar fi putut crede cá aceastá fidelitate fa^á de stilul conservator al 
Orientului va interzice orice schimbare §i, in realitate, a§a au stat 
lucrurile multá vreme. Dar, pe la sfár§itul secolului al XHI-lea, cánd 
a avut loe o revolupe, chiar soliditatea bazelor sale bizantine i-a 
permis artei italiene nu doar sá rivalizeze cu acele capodopere ale 
sculptorilor nordici, ci §i sá revoluponeze, totodatá, profund arta 
picturii. 

Nu trebuie sá uitám cá a reproduce natura e mai u§or pentru un 
sculptor decát pentru un pictor. Sculptorul nu e nevoit sá creeze 
iluzia profunzimii prin artificiile racursiului sau prin jocul luminii §i 
umbrei. Statuile sale ocupá spapu real §i primesc luminá realá. Din 
acest motiv, sculptorii au ajuns in secolul al XHI-lea la o naturalele 
pe care niciun pictor contemporan lor nu o putea atinge. De altfel, 
dupá cum am vázut, pictura, cel pupn in lárile din Nord, remúllase sá 



mai urmáreascá iluzia realitápi. Principiile sale de narapune §i de 
compozipe ráspundeau altor scopuri. 
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In cele din urmá, arta bizantina a dat artei italiene puterea de a 
elimina intr-o oarecare másurá graniza care desparta sculptura de 
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picturá. In pofida rigiditápi, arta bizantina pástrase ceva din 
descoperirile pictorilor elenistici, ín timp ce Occidentul le uitase 
aproape complet. Am amintit deja cá, sub solemnitatea rigidá a unei 
picturi bizantine, precum cea pe care o reproduce ilustraba 88, se 
ascund multe trásáturi mo§tenite de la elenism. Chipul este realizat 
prin umbre; tronul §i taburetul dovedesc o cunoa§tere sigurá a 
perspectivei. Pornind de la astfel de baze, un artist de geniu, ín stare 
sá rupá farmecul conservatorismului bizantin, se putea aventura sá 
redea in picturá statuile atát de vii ale sculptorilor gotici. Acest artist 
a fost florentinul Giotto di Bondone (cea 1267-1337). 

Se considera, in mod tradicional, cá Giotto este un deschizátor de 
drumuri in mai multe domenii. Italienii erau convin§i cá odatá cu 
acest mare pictor a inceput o perioadá artisticá cu totul nouá. Vom 
vedea cá, intr-adevár, chiar a§a §i este. $i totu§i e útil sá nu uitám cá, 
in realitatea istoriei, nu existá capitole noi, cá nimic nu incepe de la 
zero §i cá nu-i §tirbim cu nimic márepa lui Giotto dacá constatám cá 
procedeele sale datoreazá mult mae§trilor bizantini §i cá tóate 
compozipile sale ne duc cu gandul la marii sculptori ai catedralelor 
din Nord. 

Principalele opere ale lui Giotto sunt picturi múrale sau fresce 
(numite astfel deoarece tehnica lor il obligá pe pictor sá lucreze 
atunci cánd tencuiala peretelui este incá umedá, incá proaspátá). 
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Intre 1302 §i 1305, in Italia de Nord, la Padova, Giotto a zugrávit pe 
perepi unei biserici mici o serie de picturi reprezentánd scene din 
via^a Fecioarei §i a lui Hristos. Dedesubt, a reprezentat figuri 
simbolice ale virtuplor §i viciilor, a§a cum apáreau uneori pe portalul 
catedralelor. 


























134. Giotto, Credinfa, cea 1305, detaliu de fresca din capela Santa María delf Arena din 

Padova 


Ilustraba 134 reproduce una dintre aceste figuri pictate de Giotto: 
Credin(a, o matroaná care line íntr-o maná crucea §i in alta un sul 
scris de maná. De la prima privire, se vede inrudirea dintre aceastá 
figurá nobilá §i lucrárile sculptorilor gotici. Dar, de data aceasta, nu 
mai e vorba de o statuie. Pictorul a creat iluzia sculpturii ín relief. 
Remarcám racursiul bra(elor, modelarea fe(ei §i a gátului, umbrele 
adánci care marcheazá cútele ve§mántului suplu. Nu se mai facuse 
a§a ceva de o mié de ani. Giotto a regásit arta de a crea, pe o 
suprafa(á planá, iluzia profunzimii. 

Dar pentru Giotto nu era vorba de un simplu artificiu de 
virtuozitate. Artistul putea astfel sá modifice insá§i concepfia artei 
picturale. Renun(ánd la orice scriiturá convenfionalá, acum era in 
stare sá creeze iluzia, ca §i cum episodul sacru se derula cu adevárat 
in faja noastrá. Nu mai era suficientá inspirarea din versiunile 
anterioare ale aceleia§i scene pentru a renova modele consacrate. 
Urma mai curánd sfaturile cálugárilor predicatori, care indemnau 
credincio§ii sá-§i imagineze scenele, cánd citeau Biblia sau legendele 
similor, a§a cum trebuie sá fi arátat: de exemplu, fuga in Egipt a 
unei familii de dulgher sau rástignirea Domnului nostru. Giotto se 
intreba permanent: cum ar sta un om, cum ar ac(iona un om, ce gest 
ar face un om care ar lúa cu adevárat parte la un astfel de eveniment 
§i, mai ales, cum ar vedea ochiul nostru o anumitá atitudine sau un 
anumit gest? 

Putem sá evaluám amploarea acestei revolufii dacá vom compara 
una dintre frescele de la Padova (ilustr. 135) cu aceea§i temá tratatá 
de un miniaturist din secolul al XHI-lea (ilustr. 131). 




135. Giotto, Jeluirea morfii lui Hristos, cea 1305, fresca din capela Santa María 

dell'Arena, Padova 


Ambele opere ne-o aratá pe Fecioará plángándu-§i fiul, 
imbráji§ándu-i pentru ultima data corpul tara viaja. Miniaturistul nu 
urmárea sá reprezinte o scená reala, el facea sá varieze márimea 
personajelor ca sá le insereze cát mai bine in foaia lui: dacá incercám 
sá ne reprezentám spajiul care desparte figurile din prim-plan de 
Sfántul loan, spajiu ocupat de Fecioará §i corpul lui Hristos, vedem 







imediat cum totul este inghesuit §i injelegem cát de pufln a fost 
preocupat artistul de profunzime. Aceea§i indiferen^á fa^á de spaflu 
1-a facut §i pe Nicola Pisano sá prezinte mai multe episoade intr-o 
singurá compozipe. Atitudinea lui Giotto este total diferitá. Pictura e 
pentru el altceva decát un simplu substitut al scrierii. Avem impresia 
cá suntem martorii evenimentului, ca in faja unei scene de teatru. E 
de ajuns sá comparám gestul convenponal care, in miniatura, 
exprima durerea Sfántului loan, cu atitudinea pasionatá a aceluia§i 
personaj, care, la Giotto, se apleacá spre Hristos, cu bra^ele mult 
depártate. Dacá incercám sá ne reprezentám distaba care il desparte 
pe Sfántul loan de figurile a§ezate din prim-plan, simpm cá existá 
spapu intre ele §i cá flecare personaj ar putea sá se mi§te acolo. 
Figurile din prim-plan ne fac sá ne dám seama cá totul e nou in arta 
lui Giotto. Am vázut cum arta cre§tiná primitivá preluase vechea 
conceppe orientalá conform cáreia, pentru claritatea subiectului, 
flecare figurá trebuie sá fie arátatá in intregime. Giotto renun^á insá 
la aceste idei simpliste. Ne aratá cu atáta veridicitate cum flecare 
personaj i§i manifestá tristeza, incát percepem foarte bine §i durerea 
celor cárora nici mácar nu le vedem faja. 












136. Giotto, Jeluirea morpi luí Hristos, detaliu 


Giotto s-a bucurat de un mare renume. Florentinii erau mándri de 
capodoperele sale. Chiar viaja lui a devenit subiect de interes §i s-au 
ráspándit o muljime de relatári despre abilitatea §i inteligenja sa. $i 
acest lucru este ceva nou, pentru cá nimic asemánátor nu se 
intámplase in secolele precedente. Evident, unii mae§tri se 
bucuraserá de stima generala, faima lor purtándu-i de la o mánástire 
la alta, de la o episcopie la alta. Dar, in general, nu se vedea interesul 
pástrárii numelui lor pentru posteritate. Erau vázuji la fel cum e 
astázi un bun artizan. Nici arti§tii nu Jineau foarte mult sá cá§tige 
glorie sau notorietate §i nu-§i semnau aproape niciodatá operele. Nu 
ne putem indoi cá erau apreciaji de contemporani, dar numele lor 
intra in umbrá datoritá marelui renume al catedralei pentru care 
lucrau. Giotto deschide, §i din acest punct de vedere, un capitol nou 
in istoria artei. De acum inainte, in Italia mai intái, apoi §i in alte 
párji, istoria artei se va confunda cu istoria marilor arti§ti. 




Matthew París, Regele §i arhitectul sáu (cu rigla §i compasul) vizitánd locul de 
construc¡ie a unei catedrale, cea 1240-1250. Face parte dintr-o crónica manuscrisá de la 
mánástirea Sfántul Alban. Dublin, Trinity College 





























































11. CURTENI $1 BURGHEZI 

Secolul al XlV-lea 

Secolul al XHI-lea a fost secolul marilor catedrale, acele 
monumente unde flecare arta avea de jucat rolul ei. Ridicarea acestor 
construcjii imense a continuat §i in cursul secolului al XlV-lea §i 
chiar §i dupa el, dar ele n-au mai constituit principalul focar al 
activitájii artistice. Nu trebuie sá uitám cá, in toatá aceastá perioadá, 
faja lumii se schimbase foarte mult. La mijlocul secolului al XH-lea, 
in timp ce se cristaliza stilul gotic, Europa era inca un continent cu o 
populajie agrícola destul de rásfiratá, unde mánástirile §i castelele 
rámáneau principalele centre de putere §i de cunoa§tere. DorinJa 
marilor episcopii de a avea flecare catedrala ei a constituit primul 
simptom de orgoliu al ora§elor. Dar, o sutá cincizeci de ani mai 
tárziu, aceste ora§e deveniserá centre comerciale cu o activitate 
intensa, iar burghezii aveau tendida sá fie din ce in ce mai 
independen^ de puterea Bisericii §i de seniorii feudali. Nici 
nobilimea nu mai tráia in izolarea severa a conacelor fortifícate, ei se 
instalase in ora§e, atrasa de lux §i de confort, avánd posibilitatea sá- 
§i arate bogájiile la curjile princiare. Putem sá ne facem o idee destul 
de precisá despre cum era viaja in secolul al XlV-lea rememorándu- 
ne operele lui Chaucer, cu toji cavalerii, gentilomii, cálugárii §i 
artizanii lor. Nu mai era lumea cruciadelor, cu vestijii cavaleri- 
model, a§a cum ii evocám privindu-i pe fondatorii catedralei din 
Naumburg (ilustr. 130). Adevárul este cá nu e bine sá generalizám, 
ba chiar e periculos, atunci cánd e vorba de o epocá sau de un stil, 
pentru cá existá intotdeauna excepjii §i exemple care sá contrazicá 
astfel de generalitáji. Dar, dupá exprimarea acestei rezerve, putem 
spune cá secolul al XlV-lea avea o inclinajie mult mai mare spre 



rafinament decát spre grandoare. 

/\ 

Arhitectura ilustreazá aceastá tendida. In Anglia distingem stilul 
gotic timpuriu (Early English ) al primelor catedrale §i stilul evoluat, 
cunoscut sub numele de „stilul decorat”. Aceastá denumire exprima 
singurá evolupa gustului. Constructorii din secolul al XlV-lea nu se 
mai mulpimeau cu profilurile sobre §i maiestuoase ale catedralelor 
anterioare. Le placea sá-§i manifesté máiestria printr-o decorape 
bogatá §i complicatá. Fabada catedralei din Exeter este un exemplu 
tipie al acestui stil (ilustr. 137). 




137. Falada vesticá a catedralei din Exeter, cea 1350-1400, stilul „decorat” 


Construirea de biserici nu mai era sarcina principalá a arhitecplor. 
Oramele tot mai mari §i prospere aveau nevoie de edificii civile: 
primárii, palate comunale, colegii, re§ednpe particulare, poduri §i 
porp. Palatul Dogilor din Venepa constituie unul dintre exemplele 
cele mai celebre §i mai tipice pentru aceastá arhitecturá (ilustr. 138). 































138. Palatul Dogilor din Venena, inceput in 1309 


✓v 

Inceput ín secolul al XlV-lea, cánd puterea §i prosperitatea ora§ului 
atinseserá apogeul, el aratá cá aceastá evolupe a stilului gotic spre o 
ornamentare mai bogatá nu trecea in uitare simpil adeváratei 
márepi. 

Nu trebuie sá cáutám operele cele mai reprezentative ale sculpturii 
din secolul al XlV-lea printre nenumáratele statui din piatrá care 










impodobeau bisericile, ci mai curánd printre operele de dimensiuni 
mai reduse, din filde§ sau metal precios, in care excelau atunci 
artizanii. Ilustraba 139 aratá o statuetá din argint aurit, reprezentánd- 
o pe Fecioará, creaba unui orfevru francez, executatá in 1339. 



139. Fecioara §ipruncul, cea 1324-1339, statuie din argint aurit §i email, cu pietre 
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pre^ioase, h. 69 cm. Dáruitá de Jeanne d'Evreux in 1339. París, Muzeul Luvru 


Operele de acest gen nu erau destínate venerapei publice, ci mai 
curánd unor cápele particulare §i pentru rugáciunea individúala. Ele 
nu urmáreau, ca statuile din marile catedrale, sá proclame din inalt 
un adevár solemn, ci sá trezeascá tandrejea §i iubirea. Artistul 
parizian il vedea pe Hristos ca pe un copil viu, ale cárui máini 
mángáie faja mamei. Sculptorul s-a stráduit sá evite orice impresie 
de rigiditate. De aceea, a conferit statuii sale o atitudine care scoate 
in evidenpl §oldul: Fecioara i§i sprijiná mana in §old ca sá-1 pná mai 
bine pe copil §i i§i incliná capul spre el. íntreg corpul se onduleazá 
u§or, amintind intr-un fel litera S. Aceastá pozipe s-a bucurat de 
multá apreciere in rándul arti§tilor gotici ai timpului. De altfel, 
probabil cá autorul acestei statuete nu a inventat nici atitudinea 
Fecioarei, nici motivul copilului jucándu-se. Aportul personal constá 
in finisarea fiecárui detaliu, in frumuse^ea máinilor, in pliurile 
delicate ale bra^elor copilului, in modelarea minunatá a argintului 
aurit §i a emailului §i, in sfár§it §i mai ales, in rigoarea proporpilor: 
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un cap mic §i grapos §i un corp zvelt. In aceste lucrári ale marilor 
arti§ti gotici, nimic nu este lásat la voia intámplárii. Unele detalii, 
precum ve§mántul care cade peste brapil drept, aratá cu cátá grijá a 
§tiut artistul sá elaboreze o operá cu linii pline de grape §i de 
armonie. Dacá, intr-un muzeu, trecem prin faja unei sculpturi de 
acest gen cu o privire distratá, nu o vom putea aprecia la justa ei 
valoare. Aceste lucrári au fost concepute pentru cunoscátori §i 
pástrate cu mare grijá ca obiecte de venerat. 

Pasiunea pictorilor din secolul al XlV-lea pentru detaliul delicat §i 
elegant apare ciar in manuscrisele impodobite cu ilustrapi, cum ar fi 
psaltirea englezá numitá Psaltirea Reginei Mary. 









































140. Hristos la Templa; o vánátoare cu §oimi, cea 1310, pagina din Psaltirea Reginei 

Mary. Londra, British Library 


Ilustraba 140 ni-1 aratá pe Hristos la Templu, dánd replica invájajilor 
teologi. Isus a fost infaji§at pe un taburet inalt, explicándu-le un 
aspect al doctrinei §i facánd gestul tradicional folosit de arti§tii 
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medievali ca sá-1 caracterizeze pe maestrul care instruiente. Invájajii 
evrei ridicá máinile intr-o atitudine de teamá §i uimire, iar párinjii lui 
Hristos, care asista la scená, se prívese cu surprindere. Modul de a 
prezenta episodul este inca foarte ireal. Este evident cá artistul nu 
auzise despre descoperirile lui Giotto, cá nu §tia cum trebuie 
compusá o scená ca s-o insuflejeascá. Hristos, care, conform Bibliei , 
avea atunci doisprezece ani, e foarte mic fajá de ceilalfi oameni 
adulcí. Pe de altá parte, artistul nu a facut nicio incercare ca sá ne 
sugereze spajiul care desparte diferitele figuri. FeCele sunt desenate 
intr-un mod aproape uniform: spráncenele arcuite, colCurile gurii 
trase in jos, párul §i barba ondúlate. Cu atát mai surprinzátor este sá 
vezi, in partea de jos a aceleia§i pagini, o scená adáugatá care nu are 
nicio legáturá cu textul biblic. Este un subiect luat din viaCa cotidianá 
a epocii: vánátoarea cu §oimi. Spre marea plácere a bárbatului §i 
femeilor cálare §i a báiatului care merge inaintea lor, §oimul a prins 
o raCá sálbaticá, in timp ce suratele ei i§i iau zborul. Poate cá artistul 
nu s-a intrebat, cánd a pictat scená de sus, cum sunt, in realitate, 
báieCii de doisprezece ani, dar, in privinCa celeilalte scene, cu 
siguranCá cá a vázut cu ochii lui §oimi adeváraCi §i raCe adevárate. 
Este posibil ca respectul lui faCá de textul biblic sá fi fost prea mare 
ca sá se gándeascá sá introducá ceva din viaCa realá. A preferat sá nu 
amestece cele douá atitudini: pe de o parte, povestirea simplificatá §i 
simbolicá, cu gesturile u§or de mieles, fárá niciun detaliu inútil, §i, 
pe de altá parte, intr-o margine, o scená realá, evocánd viaja 
contemporaná lui. Aceste douá elemente - narajiunea pliná de grajie 
§i observaba fidelá - se vor amesteca treptat abia in cursul secolului 



al XlV-lea. 
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In Italia, indeosebi la Florería, arta lui Giotto schimbase concepta 
asupra picturii. Vechea maniera bizantina a párut brusc rigidá §i 
demodatá. Totu§i, nu trebuie sá ne imaginám arta italiana separata 
brusc de restul Europei. Dimpotrivá, ideile lui Giotto s-au ráspándit 
treptat §i in (árile sitúate la nord de Alpi, in timp ce conceppile 
pictorilor gotici ii influen(au §i ele pe mae§trii meridionali. Gustul §i 
moda pictorilor din Nord au lásat o urmá profunda mai ales la Siena, 
alt ora§ toscan §i mare rival al Floren(ei. Pictorii sienezi nu rupseserá 
legátura cu tradi^ia bizantina la fel de brusc §i de radical precum 
Giotto. Duccio (cea 1255/1260 - cea 1315/1318), cel mai mare 
pictor sienez, aproape contemporan cu Giotto, departe de a nu mai 
lúa in seamá vechile forme ale artei bizantine, a incercat, §i cu 
succes, sá le insufle o nouá via(á. Tabloul de altar reprodus de 
ilustraba 141 este opera a doi mae§tri din §coala lui, Simone Martini 
(12857-1344) §i Filippo Memmi (m. 13477). 




141. Simone Marti ni §i Filippo Memmi, Buna Vestiré, 1333, tempera pe lemn. Detaliu al 
unui retablu al catedralei din Siena. Florería, Gallería degli Uffizi 


Aceastá picturá aratá in ce másurá arta sienezá s-a impregnat de 

atmosfera generala §i de idealurile secolului al XlV-lea. Este vorba 
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de o Buna Vestiré. Ingerul Gabriel coboará din cer s-o salute pe 
Fecioará, §i putem citi cuvintele care ies din gura lui: Ave Maña, 








grada plena. ín mana stángá, ingerul fine o ramurá de máslin, 
simbolul pácii, §i ridicá mana dreaptá ca §i cum ar urma sá 
vorbeascá. Fecioara §i-a intrerupt lectura. Nu se a§tepta la aparifia 

ingerului. Se trage inapoi cu o mineare umilá §i temátoare totodatá, 
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privindu-1 pe mesagerul ceresc. Intre cele douá personaje, o vazá cu 
crini albi simbolizeazá virginitatea, §i, sus de tot, in várful arcului 
fránt, se záre§te porumbelul, emblema Sfántului Duh, inconjurat de 
heruvimi inaripafi. Autorii acestei picturi impártá§eau gustul 
arti§tilor francezi pentru expresia liricá. Curbele ve§mintelor suple, 
grapa subtilá a corpurilor zvelte constituiau pentru ei o delectare. $i, 
intr-adevár, aceastá picturá seamáná cu o lucrare prepoasá de 
orfevrárie, cu figurile care se deta§eazá pe un fond auriu §i ritmul 
delicat al compozipei savante. Nu putem sá nu admirám máiestria cu 
care figurile se inscriu in forma complicatá a panoului: aripile 
ingerului incadrate de arcul fránt din stánga §i figura Fecioarei, care 
se trage la adápostul arcului din dreapta, in timp ce golul dintre 
figuri este umplut de crini §i de porumbelul care planeazá deasupra. 
Tradipa medievalá ii invádase pe ace§ti pictori arta de a imbina 
figurile intr-un motiv compus. Am avut deja ocazia sá admirám felul 
in care arti§tii medievali §tiau sá combine simbolurile istoriei sfinte 
in vederea obpnerii unei compozipi satisfacátoare. Dar §tim cá nu 
reu§eau acest lucru decát prin ignorarea formei §i a proporpilor 
exacte a lucrurilor §i prin absenta oricárei reprezentári veridice a 
spapului. ínsá arti§tii sienezi nu mai procedau in acest fel. Figurile 
lor, cu ochii oblici §i gurile arcuite, ar putea sá ni se pará pupn 
bizare. Dar este de ajuns sá privim únele detalii ca sá in^elegem cá 
experien^ele lui Giotto nu au fost pierdute pentru ei. O vazá 
adeváratá este a§ezatá pe o podea adeváratá §i §tim exact unde este 
a§ezatá in raport cu personajele. Jilpil Fecioarei este unul adevárat §i 
exprimá ideea de profunzime. Cartea din maná nu e simbolul unei 
cárp, ei o carte adeváratá, peste care cade corect lumina, cu umbrá 



intre pagini, iar artistul probabil cá a pictat-o avánd in faja drept 
model o carte de rugáciuni. 

Giotto a fost contemporan cu marele poet florentin Dante, care 1-a 
menfionat in Divina Comedie. Simone Martini era prieten cu 
Petrarca, cel mai mare poet italian din generafia urmátoare. Astázi, 
gloria lui Petrarca se bazeazá in primul ránd pe seria de sonete 
amoroase scrise pentru Laura. $tim din ele cá Simone Martini 
pictase un portret al Laurei foarte prepiit de Petrarca. Acest fapt este 
destul de remarcabil, dacá ne amintim cá portretul, a§a cum il 
in(elegem noi, nu exista in Evul Mediu. Dupá cum am vázut, arti§tii 
se mupumeau atunci sá serie sub o figurá convenfionalá - masculiná 
sau femininá - numele persoanei pe care se considera cá o 
reprezintá. Din pácate, acest portret al Laurei nu a ajuns páná la noi 
§i nu putem §ti cát de mult semána cu modelul. Dar §tim cá Simone 
Martini §i api pictori din secolul al XlV-lea au facut portrete dupá 
naturá §i cá atunci se situeazá inceputul evolufiei acestei arte. Poate 
cá observarea naturii §i inclinafia spre detaliu, care se manifestá la 
Simone Martini, au o legáturá cu acest fapt, pentru cá arti§tii din 
intreaga Europá au avut posibilitatea sá tragá invá(áminte din opera 
lui. Ca §i Petrarca, Simone Martini a petrecut mupi ani la curtea 
papilor, care, in acel timp, nu se afla la Roma, ci la Avignon. Franca 
era centrul Europei; ideile §i stilurile franceze exercitau peste tot o 
mare influen^á. Germania era guvernatá de o familie originará din 
Luxemburg, care i§i avea re§edin(a la Praga. Din aceastá perioadá 
(intre 1379 §i 1386) dateazá o serie de busturi celebre, aflate la 
catedrala din Praga. Sunt efigiile binefacátorilor bisericii, 
asemánátoare in aceastá privin(á cu statuile de la Naumburg (ilustr. 
130). Dar, de data aceasta, nu mai existá nicio indoialá cá e vorba de 
portrete adevárate. Seria cuprinde busturile unor contemporani §i, in 
mod deosebit, chiar §i pe cel al sculptorului, Peter Parler cel Tánár 
(1330-1399), bust care probabil cá este primul autoportret adevárat 



pe care il cunoa§tem (ilustr. 142). 



“ 1,1 xMCTj H lHWi 

142. Peter Parler cel Tañar, Autoportret, 1379-1386 Catedrala din Praga 


Boemia reprezintá unul dintre principalele centre de difuzare a 
acestei influente italo-franceze, care a ajuns pana in Anglia, unde 
Richard al II-lea s-a cásátorit cu Anna de Boemia. Anglia facea 
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comer! cu ducatul Burgundiei. In realitate, Europa - cel pupn 
Europa Bisericii Catolice - forma inca un tot. Arti§tii §i ideile 
treceau de la un centru la altul §i nimeni nu se gándea sá ignore o 
experieniá pentru cá era „stráiná”. Stilul náscut din aceste schimburi 
reciproce de pe la sfár§itul secolului al XIY-lea este cunoscut in 








istorie sub numele de „stilul internacional”. Una dintre capodoperele 
sale a fost pictatá pentru un rege al Angliei de catre un artist care 
poate cá era francez: este vorba de dipticul Wilton (ilustr. 143). 


143. Sfántul loan Botezátorul, Eduard Confesorul §i Sfántul Edmond cerándu-i 
pruncului Isus sá-l ocroteascá pe Richard al 11-lea (dipticul Wilton), cea 1395, tempera 
pe lemn, 47,5 x 29,2 cm fiecare panou. Londra, National Gallery 


Acesta ne intereseazá din mai multe puñete de vedere. $i el 
reproduce trásáturile unui personaj istorie real, §i este vorba chiar de 
nefericitul so\ al Annei de Boemia, regele Richard al II-lea. Acesta 
este reprezentat rugándu-se ín genunchi, in timp ce Sfántul loan 
Botezátorul §i doi sfinp ocrotitori ai familiei regale il recomandá 
Sfintei Fecioare, care stá in picioare pe paji§tea pliná de flori a 
raiului, inconjuratá de ingeri de o frumuseCe radioasá, purtánd top 






















insemnul regelui, cerbul alb cu coarne aurii. Pruncul Isus se apleacá 
in faja, vránd parca sá-1 binecuvánteze sau sá-1 primeascá pe rege §i 
sá-i spuná cá rugáciunile lui au fost ascultate. Poate cá ceva din 
vechea concepjie magicá asupra imaginilor inca se mai pástreazá in 
tradijia portretelor „donatorilor”, dovadá a tenacitápi credinjelor. 
Poate cá donatorul, in viaja lui agitatá, unde rolul lui nu era 
intotdeauna cel al unui sfánt, se simjea mai lini§tit la gandul cá ceva 
din el se afla intr-o capelá lini§titá - cá efigia sa zugrávitá de un 
artist priceput se aflá in compania ve§nicá a sfinjilor §i ingerilor, 
cufundatá intr-o rugá neintreruptá. 

Se vede ciar legátura dintre dipticul Wilton §i lucrárile pe care le- 
am examinat; acesta dezváluie, ca §i ele, inclinaba spre liniile 
frumoase, motivele delicate §i prejioase. Felul in care Fecioara Jine 
piciorul pruncului, gesturile ingerilor cu máini delicate ne amintesc 
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figuri deja vázute. Incá o datá, artistul i§i demonstreazá abilitatea de 
a folosi racursiul - mai ales in atitudinea ingerului care stá in 
genunchi, in stánga panoului - §i folose§te studii dupá naturá: de 
exemplu, florile din paradis. 

Cánd pictau lumea din jurul lor, arti§tii care foloseau stilul 
internacional puneau in aplicare aceea§i capacitate de observare §i 
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acela§i gust pentru lucrurile frumoase §i rafinate. In Evul Mediu era 
un lucru obi§nuit ilustrarea calendarelor cu reprezentári ale lucrárilor 
din flecare luná: insámánjat, vánat, seceri§. 








144. Paul §i Jean de Limbourg, Luna mai, cea 1410. Pagina din Tres Riches Heures du 

duc de Berry. Chantilly, Muzeul Condé 


Un calendar, anexat unei cárji de rugáciuni pe care un bogat duce de 
Burgundia o comandase frajilor Limbourg (ilustr. 144), ne permite 
sá constatám cata vioiciune §i exactitate cá§tigaserá scenele din viaja 
reala in comparare cu Psaltirea Reginei Mary (ilustr. 140). 
Miniatura reprodusá reprezintá petrecerile de prima vara de la Curte. 
Personaje cu haine in culori vii, purtánd cununi din frunze §i flori, 
cáláresc prin pádure. Se vede bine cá pictorul a observat cu placeré 
doamnele frumoase §i elegante, §i a reprezentat in panza lui toatá 
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aceastá cavalcadá strálucitoare. Inca o data, ne gándim la povestitorii 
vremii. Ca §i ei, artistul nostru s-a stráduit sá caracterizeze diferitele 
tipuri §i a reu§it atát de bine, incát aproape cá ni se pare cá auzim 
limbajul fiecáruia. O astfel de picturá a fost probabil executatá cu 
ajutorul unei lupe §i aproape cá ar trebui privitá in acela§i fel. 
Artistul a ales atát de bine muljimea de detalii cu care a umplut 
„foaia”, incát a reu§it sá dea, ca sá spunem a§a, iluzia unei scene din 
viaja realá. Dar nu intru totul. Pentru cá, atunci cánd remarcám in ce 
fel a situat artistul scena, in faja unui fel de perdea de copaci, 
dominatá de tumurile unui mare castel, ne dám seama cá, de fapt, 
suntem departe de realitate. Aceastá artá se deosebe§te a§a de mult 
de expunerea simbolicá a pictorilor anteriori, incát trebuie sá facem 
un efort pentru a ne da seama cá artistul nu reprezintá spajiul in care 
se mi§cá figurile sale §i cá, dacá objine iluzia viejii reale, acest lucru 
se datoreazá mai curánd unei observajii juste §i minujioase a 
detaliului. Copacii nu sunt copaci adeváraji, pictaji dupá naturá, ci 
un §ir de copaci simbolici, iar fejele sunt doar variante plácute ale 
unei formule unice. Totu§i, interesul pentru toatá splendoarea veselá 
a viejii din jur aratá foarte bine cá ideile artistului despre picturá §i 
scopurile sale nu mai erau deloe cele din Evul Mediu timpuriu. 
Treptat, centrul de greutate s-a deplasat; nu mai e vorba de 



reprezentarea unui episod din istoria sacra cu forjá §i máximum de 
claritate, ci de infaji§area unei scene din viaja reala cát mai fidel 
posibil. Am vázut deja cá aceste douá concepjii nu sunt neapárat 
incompatibile. Cu siguranjá cá era posibilá punerea acestei §tiinje 
noi despre natura in serviciul artei religioase: mae§trii din secolul al 

XlV-lea au facut-o, iar dupa ei o vor face §i aljii. Dar, oricum ar fi, 
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sarcina artistului se schimbase. Inainte, era de ajuns sá inveje vechile 
rejete care permiteau reprezentarea principalelor figuri din istoria 
sfántá §i adaptarea acestei §tiinje la evolujia subiectelor. De acum 
inainte, meseria de artist va comporta o cu totul alta §tiinjá. El va 
trebui sá §tie sá studieze natura §i sá aplice operelor sale rodul 
observajiilor. Acum apare folosirea carnetului pentru schije de plante 
§i animale, álese pentru frumusejea sau raritatea lor. Ceea ce cándva 
era o excepjie (ilustr. 132) va deveni curánd regulá. Un desen 
precum cel reprodus de ilustrajia 145, opera lui Antonio Pisanello, 
artist originar din Italia de Nord (1397-14557), executat la vreo 
douázeci de ani dupá miniatura frajilor Limbourg, aratá cum s-a 
ajuns la studierea cu afecjiune a unui animal surprins pe viu. 




145. Antonio Pisanello, O maimufá, cea 1430, foaie dintr-un caiet de schiíe, 20,6 x 21,7 

cm París, Muzeul Luvru 


Publicul va incepe acum sá judece opera de arta dupa abilitatea ei de 
a reproduce natura, dupa bogaba detaliilor seducátoare. Arti§tii au 
vrut sá meargá §i mai departe. Noua lor dexteritate in reproducerea 
unor detalii precum florile sau animalele nu le mai era de ajuns. 
Visau sá exploreze legile opticii §i sá dobándeascá o cunoa§tere a 
corpului uman destul de aprofundatá ca sá-1 infáp§eze in tablourile §i 




sculpturile lor a§a cum facuserá grecii. Din momentul in care 
cercetárile lor au pornit in aceastá direcpe, arta medievalá ajungea la 
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capát de drum. Incepea perioada numitá in mod obi§nuit Rena§tere. 



Sculptor lucránd, cea 1340, marmurá, h. 100 cm. Unul dintre basoreliefurile facute de 




Andrea Pisano pentru campanila din Florería. Florería, Museo dell'Opera del Duomo 



12. CUCERIREA REALITÁJII 

/v 

Inceputul secolului al XV-lea 


Ideea unei Rena§teri, a unei reinnoiri, exista deja in Italia in época 
lui Giotto, §i ea s-a accentuat mai tárziu. Cánd se dorea sá se faca 
elogiul unui poet sau al unui artist, se spunea cá operele lui egaleazá 
lucrárile celor din vechime. Astfel, Giotto fusese celebru deoarece 
contribuise la o adeváratá reinnoire a artei; prin aceasta se inlelegea 
cá opera lui era demná de aceea a marilor mae§tri menponali in 
scrierile autorilor greci §i romani. Nu e surprinzátor cá o astfel de 
idee a apárut in Italia. Italienii nu uitaserá cá, intr-un trecut 
indepártat, Jara lor fusese, impreuná cu Roma, centrul lumii 
civilizate §i cá puterea §i gloria ei dispáruserá odatá cu invazia 
triburilor germanice, cánd gopi §i vandalii distruseserá Imperiul 
Román. ín mintea italienilor, ideea unei reinnoiri era stráns legatá de 
aceea a unei rena§teri a acestei márepi romane. Timpul scurs intre 
perioada clasicá, de care i§i aminteau cu mándrie, §i rena§terea pe 
care o sperau, era considerat de ei un fel de lungá eclipsá. $i, astfel, 
ideea unei rena§teri le-a intárit opinia cá perioada intermediará 
fusese un Ev Mediu, terminologie pe care o folosim §i astázi. $i, 
pentru cá italienii vedeau in goli distrugátorii Imperiului Román, au 
numit arta din aceastá perioadá „goticá”, §i prin asta inlelegeau 
„barbará”. Cam in acela§i fel vorbim de vandalism cánd sunt distruse 
lucruri frumoase fará niciun motiv! 

Astázi insá §tim cá, in realitate, aceste idei nu prea aveau 
fundament. Era, cel pupn, o viziune rudimentará §i foarte 
simplificatá a §irului real de evenimente. Am vázut deja cá au trecut 
aproape §apte secóle intre perioada goplor §i na§terea artei pe care o 
numim goticá. $i mai §tim cá reinnoirea artelor, dupá haosul din 



Evul Mediu timpuriu, s-a produs gradat, iar perioada gótica este un 
episod esencial din aceastá reinnoire. Dacá italienii erau mai pu(in 
con§tienp de aceastá evolu(ie progresivá a artei decát popoarele din 
Nord, putem in(elege motivul. Am vázut cá, in cursul Evului Mediu, 
rámáseserá uneori in urmá. De aceea, noutá(ile lui Giotto au fost 
pentru ei cu atát mai senza^ionale. Era ca o rena§tere a tot ceea ce 
arta avea mai nobil §i mai máref Pentru italienii din secolul al XIV- 
lea, arta, §tiin(a §i erudipa infloriserá in perioada clasicá, apoi 
fuseserá aproape distruse de barbarii din Nord, astfel incát credeau 
cá lor le revenea datoria sá deschidá o nouá erá, fácánd sá reinvie un 
trecut glorios. 

Acest sentiment de incredere §i de speran(á nu era nicáieri atát de 
puternic ca in bogata Floren(á. Acolo, in primele decenii ale 
secolului al XV-lea, un grup de arti§ti tineri nu a mai vrut sá pná 
seamá de ideile din trecut §i a creat o artá nouá. 

$eful lor era un arhitect, Filippo Brunelleschi (1377-1446). El 
lucra pe §antierele catedralei din Florera. Era o catedralá goticá §i 
Brunelleschi stápánea pe deplin invenidle tehnice proprii tradi(iei 
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acestui stil. In realitate, unul dintre titlurile sale de glorie era 
realizarea unui plan care nu ar fi fost viabil fárá cunoa§terea pe care 
o avea in privin(a construirii bol(ilor gotice. Florentinii doreau sá-§i 
vadá catedrala cu o cupolá de mari dimensiuni, dar niciun arhitect nu 
era in stare sá o ridice pe spapul imens dintre stálpii de sus(inere. 
Brunelleschi a reu§it (ilustr. 146). 


























































146. Filippo Branelleschi, Domul catedralei din Florera, cea 1420-1436 


$i, cánd i s-a cénit sá faca planurile §i altor edificii, a hotárát, in 
deplin acord cu cei care aspirau la o revenire la marera romana, sá 
remude definitiv la stilul tradicional. Se spune cá a plecat la Roma ca 
sá másoare ruinele templelor §i palatelor, ca sá le deseneze profilul §i 
decorafia. Nu a avut insá niciodatá intenfia sá copieze aceste vechi 
monumente. Nu ar fi fost deloe posibil sá le adapteze nevoilor 
FlorenCei din secolul al XV-lea. Scopul lui Branelleschi era crearea 
unui nou mod de a construi, care, prin libera folosire a formelor 
arhitecturii clasice, ar fi putut ajunge la o nouá framuseCe §i o nouá 
armonie. 

Lucrul cel mai extraordinar, in cazul lui Branelleschi, este cá a 
reu§it intr-adevár sá-§i realizeze programul. Timp de aproape cinci 
secóle, arhitecfii din Europa §i America au cálcat pe urmele lui. 
Unde mergem, gásim in óramele §i satele noastre cládiri care folosesc 
forme clasice, coloane sau frontoane. Abia in secolul al XX-lea, 
cativa arhitecfi au repus in discufie principiile lui Branelleschi §i au 
inifiat o revoltá contra tradifiei renascentiste in constrairea de cládiri, 
a§a cum el se ridicase impotriva tradifiei gotice. $i totu§i cele mai 
multe case care se constraiesc astázi, chiar §i cele care nu au coloane 
sau alte elemente clasice, pástreazá ceva din forma clasicá in 
ornaméntele u§ilor ¡fi ferestrelor sau chiar in proporfiile edificiului. 
Dacá Branelleschi a vrat sá creeze arhitectura unei ere noi, se poate 
spune cá a reufit. 




147. Filippo Brunelleschi, Capela Pazzi din Florera, cea 1430. Bisericá de la inceputul 

Rena$terii 


Ilustraba 147 ne aratá fabada unei mici biserici construite la 
Florera de Brunelleschi pentru puternica familie Pazzi. De la prima 
privire, constatám cá nu seamáná cu niciun templu elasie existent, 
dar nici nu are vreo legáturá cu construcpa gótica. Arhitectul a 
combinat coloane, arce §i pila§tri in felul lui, obpnánd un efect de 
delicatele §i de gra^ie, diferit de tot ce se facuse pana atunci. Detalii 
precum cadrul u§ii, cu frontonul elasie, dovedesc un studiu 
aprofundat al ruinelor antice §i al unui edificiu precum Panteonul de 
















la Roma (ilustr. 75); se poate remarca felul in care arcatura, cu 
pila§trii ei, suspne etajul superior. Aceastá cunoa§tere este §i mai 
evidentá dacá pátrundem in interior (ilustr. 148). 
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148. Interiorul Capelei Pazzi, cea 1430 


Prin elegan^a §i juste^ea proporpilor, acest interior nu mai prezintá 
niciuna dintre trásáturile esenpale ale arhitecturii gotice. Nu exista 
aici ferestre inalte, stálpi zvelp. Golul zidurilor albe este subliniat de 
pila§tri cenu§ii care evoca ideea unui „ordin” elasie, chiar dacá nu au 
nicio funepe de suspnere. Arhitectul i-a dispus astfel doar ca sá 
scoatá §i mai mult in eviden^á fórmele §i proporpile edificiului. 

Brunelleschi nu a fost doar creatorul acestei arhitecturi 
„renáscute”. Tot lui ii datorám, probabil, §i o alta descoperire 
esenpalá, care avea sá influen^eze §i ea arta din secolele urmátoare: 
perspectiva. Am vázut cá grecii in§i§i, cu §tiin^a racursiului, §i 
pictorii elenistici, atát de abili in a crea iluzia profunzimii (ilustr. 
72), nu cuno§teau legile matematice care fac sá scadá márimea 
obiectelor pe másurá ce se indepárteazá. Am remarcat deja cá niciun 
artist din Antichitate nu ar fi §tiut sá deseneze o alee de copaci 
pierzándu-se spre orizont. Brunelleschi a dat solupa matematicá a 
problemei, §i aceastá noutate probabil cá a stárnit un interes imens in 
rándul pictorilor contemporani lui. Ilustrapa 149 reproduce una 
dintre primele picturi executate prin aplicarea acestor legi. 
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149. Masaccio, Sfánta Treime, Fecioara, Sfántul loan §i donatorii, cea 1425-1428, 
fresca, 667 x 317 cm. Florería, Biserica Santa María Novella 


Este vorba de fresca unei biserici din Florera. Ea reprezintá Sfánta 
Treime cu Fecioara §i Sfántul loan; cei doi donatori stau in 
genunchi, un negustor bátrán §i sopa lui. Autorul acestei picturi se 
numea Masaccio (1401-1428). Acesta a fost probabil un mare geniu, 
deoarece §tim despre el cá a murit pe cánd avea mai pufln de 
douázeci §i opt de ani §i cá a avut timp sá revolufloneze in intregime 
arta de a picta. Nu era vorba doar de artificiile tehnice ale picturii in 
perspectiva, care, de altfel, ele singure ar fi fost de ajuns ca sá 
incánte la culme prin noutatea lor. Ne putem inchipui uimirea 
florentinilor cánd au fost dezvelite aceste fresce. Ai fi zis cá pictorul 
a strápuns zidul, facánd sá apará o capelá nouá construitá in stilul 
modern, in stilul lui Brunelleschi. Dar contemporanii lui au fost 
probabil frapafi §i mai mult de simplitatea §i márefia figurilor cárora 
aceastá arhitecturá le servea drept cadru. Dacá florentinii se a§teptau 
la o lucrare mai mult sau mai pufin inruditá cu stilul internacional, 
actual atunci la Floren(a, ca peste tot, probabil cá au fost dezamági(i. 
Figurile masive §i monumentale inlocuiau personajele grafioase §i 
delicate; forme solide §i pátrate luau locul curbelor suple; nici urmá 
de detalii plácute, flori sau obiecte prefioase, ci doar o arhitecturá 
maiestuoasá §i austerá. Masaccio remontase la artificiile seducátoare 
cu care era obi§nuit publicul, dar cá§tigase in sinceritate §i in emofle. 
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In afara oricárei tentafii de a-1 imita, se vede bine cá Masaccio 
admira márefia dramaticá a lui Giotto. Gestul sobru al Fecioarei, 
arátándu-§i fiul crucificat, i§i extrage intreaga fofiá din faptul cá este 
singura mineare care insúflente aceastá compozi^ie solemná. Aceste 
figuri te duc cu gándul la ni§te statui. Centrul zugrávit in perspectivá, 
unde Masaccio §i-a dispus personajele, servente in mod esencial la 
accentuarea acestui efect monumental. Avem impresia cá am putea 
atinge personajele, §i acest sentiment ni le face mai apropiate §i mai 



inteligibile. Pentru marii mae§tri din Renaciere, noile descoperiri, 
cá§tigurile tehnice nu constituiau niciodatá un scop in sine. $tiau 
intotdeauna sá le foloseascá pentru a-§i face conceppile mai clare in 
mintea privitorului. 

Cel mai mare sculptor din anturajul lui Brunelleschi a fost la 
Florera Donatello (13867-1466). Era cu 15 ani mai in várstá decát 
Masaccio, dar a tráit mult mai mult timp. Ilustraba 151 ne aratá o 
opera de tinere(e. Ea il reprezintá pe Sfántul Gheorghe, ocrotitorul 
armurierilor, a cáror corporape o comandase spre a impodobi o ni§á 
exterioará a unei biserici florentine (Or San Michele). Dacá ne 
gándim la statuile gotice care impodobeau fa(adele marilor catedrale 
(ilustr. 127), vedem imediat cá Donatello rupsese fará rezerve 
legátura cu trecutul. Statuile gotice, care, in §iruri calme §i solemne, 
strájuiau portalul bisericilor, páreau fiin(e dintr-o alta lume. Sfántul 
Gheorghe al lui Donatello se sprijiná bine pe picioare, hotárát parca 
sá nu dea inapoi niciun milimetru. Fa(a lui nu mai are nimic din 
frumuse(ea impersonalá §i seniná a sfinplor medievali; e numai 
energie §i concentrare (ilustr. 150). 




150. Donatello, Sfántul Gheorghe, detaliu 


























































151. Donatello, Sfántul Gheorghe, cea 1415-1416, marmurá, h. 209 cm. Florería, Museo 

Nazionale del Bargello 


Pare cá pándente apropierea monstrului, gata de luptá, cu máinile pe 
scut, cu toatá funja stápánitá de o hotáráre nezdruncinatá. Aceastá 
statuie este consideratá o imagine única a cutezanjei juvenile. 
Admirám imaginaria sculptorului, abilitatea lui de a-1 reprezenta pe 
sfántul-cavaler intr-o atitudine reala §i naturalá, dar suntem frapaji 
mai ales de faptul cá artistul are o concepjie cu totul nouá despre 
sculpturá. Impresia de viaja §i de mineare este objinutá tara sá 
dáuneze claritájii conturului, nici robustejii operei. Ca §i picturile lui 
Masaccio, aceastá statuie dovede§te voinja sculptorului de a substitui 
farmecului rafinat al predecesorilor sái o observare nouá §i viguroasá 
a naturii. Detalii precum máinile sau fruntea manifestá o 
independerá completá fajá de modelele tradijionale. Descoperim 
aici o viziune personalá §i spontaná a diferitelor párji ale corpului 
uman. Ace§ti mae§tri florentini de la inceputul secolului al XV-lea 
nu se mai muljumeau sá reia vechile formule transmise de arti§tii 
medievali. Asemenea grecilor §i romanilor, pe care ii admirau foarte 
mult, au inceput sá studieze corpul uman, folosind modele vii. De 
aceea opera lui Donatello frapeazá prin veridicitatea ei. 

Donatello s-a bucurat de o mare reputare chiar din timpul viejii. 
La fel ca Giotto cu un secol in urmá, el a fost chemat de multe ori in 
óramele italiene pentru a le spori frumusejea. Ilustraba 152 reproduce 
un basorelief din bronz, pe care 1-a executat pentru cristelnija din 
Siena, la aproximativ zece ani dupá Sfántul Gheorghe. 




152. Donatello, Banchetul lui Irod, 1423-1427, basorelief din bronz aurit, 60 x 60 cm. 

Cristelnila catedralei din Siena 


Urmánd tradijia medievalá (ilustr. 118), acest basorelief ilustreazá 
un episod din viaja Sfántului loan Botezátorul. Este vorba de scena 
dramática in care Salomeea, ñica regelui Irod, objine capul sfántului, 
pe care il ceruse drept prej pentru dansul ei. Vedem sala banchetului, 
iar in fundal, galeria muzicanjilor §i un intreg §ir de sáli §i de scári. 













Cálául tocmai a intrat; poartá capul sfántului pe o tavá §i se a§azá in 
genunchi in faja regelui. Irod se trage inapoi §i indepárteazá máinile 
intr-un gest de oroare. Cativa copii pláng §i o iau la fuga; mama 
Salomeei, instigatoarea asasinatului, se adreseazá regelui, incercánd 
sá-§i justifice actiunea. Invitatii se trag intr-o parte, lásánd un gol 
mare in jurul reginei. Unul dintre ei duce mana la ochi; alfii s-au 
apropiat de Salomeea, al cárei dans pare cá a incremenit. Nu putem 
enumera aici pe indelete noutátile pe care le prezintá o astfel de 
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opera. In realitate, totul e nou. Pentru oamenii obi§nuiti cu 
naratiunile clare §i fermecátoare ale artei gotice, aceastá maniera de 
a prezenta subiectul a fost probabil un §oc. Aici nu e vorba de un 
aranjament ciar §i plácut, ci el sugereazá mai curánd dezordinea unui 
moment dramatic. Figurile lui Donatello, ca §i cele ale lui Masaccio, 
au ceva aspru §i abrupt in mi§cári. Gesturile sunt chiar violente, §i 
sculptorul nu a incercat sá atenueze oroarea scenei. Probabil cá, 
pentru contemporani, opera parea ciudat de vie. 

Arta nouá a perspectivei accentueazá §i mai mult iluzia realitátii. 
Donatello probabil cá s-a intrebat cum s-a derulat scena. A 
reprezentat cum a putut mai bine interiorul unui palat román §i a ales 
tipuri romane pentru per sonajele din fundal (ilustr. 153). 




153. Donatello, Banchetul lui Irod, detaliu 


Se vede bine cá, in acea perioadá a carierei sale, Donatello, 
asemenea prietenului sáu Brunelleschi, incepuse deja sá studieze 
sistematic vestigiile artei romane. Totu§i, ar fi gre§it sá credem cá 
acest studiu al artei grece§ti §i romane a fost cauza „Rena§terii”. Mai 
degrabá invers. Pentru cá arti§tii din cercul lui Brunelleschi aspirau 
cu atáta pasiune la o renaciere a artelor, s-au intors cu fa^a spre 
naturá, spre §tiin^e §i spre studiul vestigiilor Antichitápi, cáutánd 
mijloace proprii pentru atingerea acestui scop. 

Un timp, aceste cuno§tkhe au rámas apanajul exclusiv al arti§tilor 
italieni. $i totu§i dorin^a pasionatá de a crea o artá nouá, mai fidelá 
naturii decát tot ceea ce fusese facut inainte, era impártá§itá §i de 
arti§tii nordici din aceastá generape. La fel ca arti§tii florentini din 
generapa lui Donatello, sátui de rafinamentele §i subtilitátile stilului 
gotic internaponal, ei aspirau la forme mai viguroase §i mai austere. 
Astfel, dincolo de Alpi, un sculptor cáuta o artá mai vie §i mai 




directa decát cea a subtililor sai predecesori. Numele lui era Claus 
Sluter §i a lucrat intre 1380 §i 1405 la Dijon, pe atunci capitala 
bogatá §i prospera a ducatului Burgundiei. Cea mai celebra opera a 
sa este un §ir de profep, care forma pe vremuri baza unui mare 
crucifix, aflat deasupra fántánii unui celebru loe de pelerinaj (ilustr. 
154). 






















154. Claus Sluter, Profefii Daniel §i Isaia, 1396-1404, Fántána lui Moise, calcar, h. 360 

cm (fárá soclu). Dijon, Mánástirea Champmol 


Ace§ti vestitori ai Patimilor poartá flecare un sul unde sunt inscrise 
profeflile lor §i par cá mediteazá asupra tragediei viitoare. Nu mai 
vedem figurile rigide §i solemne care strájuiau portalurile 
catedralelor gotice (ilustr. 127); ei se deosebesc de acestea la fel de 
mult ca §i Sfántul Gheorghe al lui Donatello. Bárbatul cu turban este 
profetul Daniel, iar bátránul cu capul gol, Isaia. Mai mari decát in 
márime naturalá, impodobite cu aur §i culoare, aceste statui atát de 
vii ne duc mai curánd cu gandul la personajele unui mister medieval, 
gata sá vorbeascá. Dar iluzia viefli pe care o emana lucrarea nu 
trebuie sá ne faca sá uitám arta cu care Claus Sluter a creat aceste 
figuri monumentale, atát de nobile in ve§mintele lor. 

Totu§i, in (árile din Nord, nu un sculptor a desávár§it cucerirea 
realitáfli. Artistul ale cárui descoperiri decisive au fost imediat 
resimflte ca elemente absolut noi a fost pictorul Jan van Eyck 
(13907-1441). La fel ca Sluter, el era bine cunoscut la curtea ducilor 
de Burgundia, dar a lucrat mai ales in acea parte a Járilor de Jos care 
corespunde cu Belgia actualá. Cea mai celebrá operá a lui este un 
mare retablu cu numeroase panouri care se aflá la Gand (ilustr. 155 
§i 156). Urmánd tradifla, ar fi fost inceput de fratele cel mare al lui 
Jan, Hubert van Eyck, despre care se §tiu foarte puflne lucruri, §i a 
fost terminat de Jan insu§i, in 1432, la numai cinci ani dupá operele 
lui Masaccio §i Donatello despre care am vorbit. 
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In pofida diferen(elor evidente, existá un anumit numár de 
similitudini intre fresca lui Masaccio de la Floren(a (ilustr. 149) §i 
acest retablu pictat pentru o bisericá din indepártata Flandrá. 




















































155. Jan van Eyck, Altarul mielului mistic (inchis), 1432, ulei pe lemn, 146,2 x 51.4 cm 

flecare panou. Gand. catedrala Saint-Bavon 


Ambele opere ii aratá pe piosul donator §i pe sopa lui rugándu-se de 
o parte §i de alta (ilustr. 155), §i amándouá se articuleazá in jurul 
unei mari imagini simbolice - cea a Sfintei Treimi, in fresca, iar in 
cazul retablului, viziunea misticá a adorapei mielului, simbolul lui 
Hristos (ilustr. 156). Compozipa se bazeazá in esenpí pe un pasaj din 
Apocalipsa lui loan (VII, 9): „Dupá aceea m-am uitat, §i iatá cá era o 
mare gloatá, pe care nu putea s-o numere nimeni, din orice neam, din 
orice seminpe, din orice norod §i din orice limbá, care státea in 
picioare inaintea scaunului de domnie §i inaintea mielului...” 
Biserica leagá acest text de Sárbátoarea Tuturor Sfinplor, la care 
gásim §i alte aluzii in tablou. Deasupra, se vede Dumnezeu-Tatál, la 
fel de maiestuos ca la Masaccio, dar tronánd in toatá splendoarea lui, 
ca un papá, intre Sfánta Fecioará §i Sfántul loan Botezátorul, primul 
care 1-a numit pe Isus Mielul Domnului. 




156. Jan van Eyck, Altarul mielului mistic (deschis) 


Retablul, cu múltele lui imagini, putea sá fie expus deschis (ilustr. 
156), a§a cum se intámpla in zilele de sárbátoare, cánd se infafi§au 
credincio§ilor culorile lui strálucitoare, sau inchis (in cursul 
sáptámánii), avánd o aparenta mai sobra (ilustr. 155). Aici, pictorul 
i-a reprezentat pe Sfántul loan Botezátorul §i pe Sfántul loan 
Evanghelistul sub forma de statui, cum reprezentase Giotto figurile 
Virtufilor §i Viciilor in capela Santa Maria dell'Arena (ilustr. 134). 
Deasupra se vede scena cunoscutá a Bunei Vestiri, §i este de ajuns sá 
ne reamintim panoul minunat al lui Simone Martini, pictat cu o sutá 
de ani inainte (ilustr. 141), ca sá ne facem o primá idee despre 
maniera complet nouá §i „pámánteaná” in care aborda istoria sacrá 






















































Van Eyck. 

Totu§i, a rezervat pentru panourile interioare demonstraba cea mai 
impresionantá a noii sale concepCii: figura lui Adam §i cea a Evei 
dupa pácatul originar. Biblia ne spune cá doar dupa ce au gustat din 
fructul copacului cunoa§terii Binelui §i Ráului „§i-au dat seama cá 
erau goi”. $i, intr-adevár, apar complet goi, in pofida frunzei de 
smochin pe care o au in maná. Aici nu prea existá o paralelá cu 
mae§trii de la inceputul Rena§terii in Italia, care nu au renunCat 
niciodatá total la tradiCiile artei grece§ti §i romane. Cei din vechime, 
dupá cum ne amintim, „idealizaserá” figura umaná in opere precum 
Venus din Milo sau Apollo din Belvedere (ilustr. 64 §i 65). Jan van 
Eyck refuzá tóate acestea. Probabil cá §i-a a§ezat modelele goale in 
faCá §i le-a pictat atát de exact, incát generadle urmátoare au fost 
pupn §ocate de o asemenea sinceritate. Nu pentru cá artistul nu ar fi 
avut simCul frumusepi- De asemenea, i-a plácut cát se poate de 
evident sá evoce splendorile cere§ti la fel ca autorul dipticului 
Wilton (ilustr. 143), cu o generare in urmá. Dar, privind din nou 
diferencie, rábdarea §i máiestria cu care au studiat §i au pictat 
strálucirea ve§mintelor din brocart precios purtate de ingerii 
muzicieni §i cea a bijuteriilor, se vede cá frapi Van Eyck nu au rupt 
definitiv legátura cu tradiCiile stilului internacional, a§a cum facuse 
Masaccio. Ei au continuat mai curánd procedeele fraplor Limbourg 
§i le-au dus la o asemenea perfeccionare, incát, chiar prin aceasta, 
lásau departe in urma lor concepCiile artei medievale. Precum 
celorlalCi mae§tri gotici, contemporanii lor, fraCilor Limbourg le 
plácea sá-§i umple picturile cu o muidme de detalii mici §i 
fermecátoare, rodul observárii naturii. Erau mándri sá-§i arate 
intreaga abilitate, pictánd flori, animale, edificii, costume 
somptuoase sau piese de orfevrárie, facánd din compozipile lor o 
adeváratá delectare pentru ochi. Am vázut cá nu erau preocupad 
peste másurá de veridicitatea figurilor §i peisajelor §i cá, drept 



urmare, desenul §i perspectiva lor erau pupn convingátoare. Lucrul 
acesta nu mai poate fi spus despre tablourile lui Van Eyck. La el, 
observarea naturii este §i mai minupoasá, §tiinla detaliului, §i mai 
exacta. Copacii §i cládirile din depártare „manifestá cu claritate 
aceastá diferen^á. Copacii fralilor Limbourg, dupa cum am vázut, 
erau mai schematici §i convenponali (ilustr. 144). Peisajul lor 
semana mai mult cu o draperie, cu un fundal, decát cu un peisaj 
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adevárat. La Van Eyck lucrurile stau cu totul altfel. In detaliile 
reproduse ín ilustralia 157, avem copad adevárap §i un peisaj 
adevárat care indreaptá privirea spre edificiile de la orizont. 












157. Jan van Eyck, Altarul mielului mistic, detalii 


Iarba de pe stánci, florile care cresc in crápáturile lor sunt pictate cu 
o mare rábdare §i nu pot in niciun fel sá se compare cu vegetapa 
ornaméntala a fraplor Limbourg. Ceea ce frapeazá la peisaj frapeazá 
§i in privin^a figurilor. Van Eyck s-a stráduit atát de mult sá 
reproducá cele mai mici detalii, incát avem impresia cá am putea 
numára firele de pár ale cailor sau cele din blánurile cáláreplor. 
Calul alb din miniatura fraplor Limbourg seamáná intr-un fel cu un 
cal de lemn. Cel al lui Van Eyck, asemánátor prin formá §i atitudine, 
pare cá e viu. Ochiul luce§te, pielea face cute §i, dacá primul cal 
aratá aproape plat, cel al lui Van Eyck are membrele bine modélate 
prin lumini §i umbre. 

Oare nu e meschin, se va spune, sá ne ocupám de detalii atát de 
minore §i sá láudám un mare artist pentru rábdarea cu care a 
observat §i copiat natura? Dar, dacá vrem sá injelegem sensul 
evolupei artistice in {árile din Nord, trebuie sá subliniem importaba 
acestei griji, acestei rábdári neobosite a lui Jan van Eyck. Arti§tii 
meridionali din aceea§i generape, mae§trii florentini din anturajul lui 
Brunelleschi, au elaborat o intreagá metodá pentru a reda natura cu o 
precizie aproape §tiinpficá. Dupá ce stabileau o armáturá a liniilor 
perspectivei, construiau corpul omenesc, suspnup in aceastá acpune 
de cuno§tin^ele de anatomie §i legile racursiului. Van Eyck a urmat o 
metodá opusá. El a obpnut iluzia realitápi adáugánd cu rábdare 
detalii páná cánd tabloul devenea o oglindá a lumii vizibile. Aceastá 
deosebire intre arta italianá §i arta septentrionalá a continuat o 
perioadá destul de lungá. Putem spune cu indreptápre cá orice operá 
care exceleazá in redarea materialelor frumoase, a florilor, a 
bijuteriilor sau a {esáturilor este realizarea unui artist nordic §i foarte 
probabil din Járile de Jos, in timp ce o picturá dominatá de contururi 
indrázne^e, cu o perspectivá ciará, exprimánd cu máiestrie 
frumuse^ea corpului uman, este opera unui italian. 




Pentru a reu§i in tentativa sa de a surprinde, ca in oglindá, cele 
mai mici detalii ale realitápi, Van Eyck s-a vázut obligat sá 

/V 

perfecponeze tehnica picturalá. In realitate, el a inventat pictura ín 
ulei. S-a discutat mult despre adevárul §i sensul exact al unei astfel 
de aserpuni, dar, la drept vorbind, detaliile au prea pupná 
importará. Descoperirea lui Van Eyck nu era cu totul nouá, cum era 
cea a perspectivei. Artistul a pus la punct o receta nouá pentru 
prepararea culorilor folosite in pictura. ín acea perioadá, pictorii nu 
cumpárau culori fabricate dinainte, i§i preparau singuri substancie 
colorante, majoritatea extrase din anumite plante §i minerale. Le 
pisau intr-un mojar, muncá lásatá in general ucenicilor §i, inainte de 
a le folosi, faceau un fel de pasta prin adáugarea unui lichid liant. 
Acest lichid nu era intotdeauna acela§i, dar, in cursul Evului Mediu, 
ingredientul cel mai des folosit era albu§ul de ou. Acest procedeu se 
nume§te „tempera”, o metodá excelentá, al cárei singur defect este 
cá pasta se usucá repede. Aceastá tehnica nu-1 putea mulpmii pe Jan 
van Eyck, pentru cá nu-i permitea sá reviná asupra celor lúcrate ca sá 
desávár§eascá totul prin tu§e din ce in ce mai mici. Dacá, in locul 
albu§ului de ou, ar fi folosit uleiul, ar fi putut sá lucreze mai incet §i 
cu o precizie mai mare. Astfel a oblinut culori transparente, care i-au 
permis sá lucreze prin straturi suprapuse, sá adauge accente de 
luminá cu várful penelului §i sá obtiná acele minunáhi care i-au 
uimit pe contemporanii lui §i au dus curánd la folosirea generalizatá 
a picturii in ulei, consideratá de acum cea mai buná tehnicá. 









158. Jan van Eyck, Giovanni Arnolfini §i so¡ia sa, 1434, ulei pe lemn, 81.8 x 59,7 cm. 

Londra, National Gallery 


Van Eyck a atins poate culmea artei sale in realizarea portretelor. 
Tabloul faimos reprodus de ilustraba 158 il reprezintá pe negustorul 
italian Giovanni Arnolfini, venit pentru afaceri in Járile de Jos, 

/V 

insopt de sopa lui, Jeanne de Chenany. In felul ei, aceastá picturá era 
la fel de revolucionará ca o opera de Donatello sau de Masaccio. Ca 
prin miracol, un cop de lume reala era fixat pe un panou. Nimic nu 
lipsea: covorul, sabopi, §iragul de mátánii agá^at pe perete, 
pámátuful de langa pat, fructele de pe pervazul ferestrei. Ai fi zis cá 
familia Arnolfini fusese surprinsá la ea acasá. Foarte probabil, era un 
moment solemn al existen^ei lor: logodna. Tañara femeie §i-a lásat 
mana dreaptá in mana stángá a viitorului sof a cárui maná dreaptá va 
pecetlui acest legámánt simbolic. Probabil cá i se ceruse pictorului sá 
zugráveascá acest moment, a§a cum ceri unui notar sá certifice, prin 
prezen^a sa, un act important. Astfel s-ar putea explica semnátura 
foarte vizibilá: Johannes de eyck fuit hic („Jan van Eyck a fost de 
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faCá”). Intr-o oglindá convexá, din ultimul plan a tabloului, observám 
intreaga scená vázutá invers, §i avem impresia cá zárim §i imaginea 
pictorului-martor (ilustr. 159). 








159. Jan van Eyck, Giovanni Arnolfini §i so¡ia sa, detaliu 


Ideea de a folosi aceastá nouá maniera de a picta intr-un sens 
cvasilegal, in felul unei constatan semnate, fusese a negustorului 
italian sau a artistului flamand? Nu §tim. Oricum, insemna folosirea 
cu clarviziune a posibilitáplor deschise de invenpa lui Van Eyck: 
pentru prima data in istorie, artistul devenea un ochi-inregistrator 
perfect. 




/ :>.*[ / / j t /*' ¿r* jfíÁ 


160. Jan van Eyck, Giovanni Arnolfini §i so¡ia sa, detaliu 


/\ 

In tentativa sa de a recrea imaginea exacta a realitápi, Van Eyck, 
ca §i Masaccio, era obligat sá renun^e la motívele plácute §i curbele 
flexibile ale stilului gotic internacional. Compárate cu grapa delicatá 
a unei opere precum dipticul Wilton (ilustr. 143), aceste figuri pot 
chiar sá para stángace §i rigide, dar peste tot in Europa arti§tii din 



aceastá generare, in cáutarea pasionatá a adevárului, s-au opus 
vechilor conceppi despre frumuse^e, §ocánd probabil o anumitá parte 
a publicului, ata§at de fórmele vechi. Pictorul elvepan Konrad Witz 
(14007-1446?) a fost unul dintre cei mai viguro§i inovatori de acest 
fel. Ilustraba 161 ne aratá o parte dintr-un retablu pictat pentru 
ora§ul Gene va, in 1444. 



161. Konrad Witz, Pescuitul miraculos, 1444, panoul unui retablu, ulei pe lemn, 132 x 

154 cm. Geneva, Muzeul de Arta §i Istorie 


El este consacrat Sfántului Petru §i reprezintá intálnirea cu Hristos 
dupa inviere, conform relatárii Sfántului loan (XXI). Cativa apostoli 










s-au dus la pescuit cu tovarápi lor pe lacul Tiberiada, dar n-au prins 
nimic. Cánd s-a crápat de ziuá, Isus státea pe mal, dar ei nu 1-au 
recunoscut. Atunci El le-a spus sá arunce návodul in dreapta bárcii; 
acesta s-a umplut cu atát de mult pe§te, incát nu 1-au putut trage 
afará din apa. Atunci unul a spus: „E Domnul”. Cánd Sfántul Petru i- 
a auzit vorbele, §i-a imbrácat túnica - pentru cá era gol - §i s-a 
aruncat in apa. Ceilalp au venit cu barca. Apoi s-au a§ezat la masa 
impreuná cu Domnul. Un pictor medieval s-ar fi mulpimit sá indice 
lacul prin cáteva valuri convenponale. Witz a vrut insá sá le arate 
burghezilor din Geneva o scená adeváratá. Astfel, nu a pictat un lac 
oarecare, ci lacul Leman, pe care top il puteau recunoa§te, cu masa 
muntelui Saléve care se ridicá la orizont. E un peisaj real pe care 
flecare il putea contempla §i care, chiar §i astázi, nu diferá deloe de 
cel din picturá. Poate cá aceasta este prima reprezentare exactá, 
primul „portret” al unui sit. Pe fondul unui lac adevárat, Witz a 
pictat pescari adevárap in loe de apostoli solemni, cum cerea tradipa. 
Sunt oameni aspri din popor, absorbip de munca lor, stráduindu-se 
cu stángácie sá-§i menpná barca fermá. Sfántul Petru, in apá, are 
aerul rátácit al unui om care se ineacá. Doar Hristos rámáne calm §i 
ferm pe apá, infá§urat in ve§mintele sale. Figura lui masivá ne duce 
cu gándul la cele din frescele lui Masaccio (ilustr. 149). Bunii 
genevezi au fost probabil frapap cánd au vázut pentru prima datá 
acei oameni simpli pescuind in lacul lor §i pe Hristos mergánd pe 
acele ape familiare, spre a le aduce ajutor §i imbárbátare. 







Zidari §i sculptori la lucru, cea 1408, soclul unui grup sculptat de Nanni di Banco, 
marmurá, Fbrenca, biserica Or San Michele 



13. TRADIJIE §1INOVATIE (I) 

Sfárptul secolului al XV-lea in Italia 


Noile descoperiri facute de artipii italieni §i flamanzi la inceputul 
secolului al XV-lea au stárnit ecouri in intreaga Europa. Ideea cá arta 
nu mai era limitatá la reprezentarea mai mult sau mai pujin 
emojionantá a unei teme sacre, ci putea sá reflecte, ca o oglindá, o 
parte oarecare din lumea vizibilá, pasiona pictorii p protectorii 
artelor. Poate cá rezultatul cel mai direct al acestei revolujii a fost cá 
aproape peste tot artipii au inceput sá experimenteze, in cáutarea 
unor efecte noi. Aceastá dorinjá de aventurá, care a pus stápánire pe 
artá in cursul veacului al XV-lea, marcheazá despárjirea efectivá de 
spiritul Evului Mediu. 

Trebuie sá subliniem mai intái una dintre consécrele acestei 
despárpri. Páná prin preajma anului 1400, arta evoluase in diferitele 
regiuni ale Europei dupá direcpi similare. Stilul pictorilor p 
sculptorilor gotici din aceastá perioadá este cunoscut sub numele de 
stilul internaponal, pentru cá preocupárile principalilor artipi din 
Franja, Italia, Germania sau Burgundia erau aproape aceleap. 
Evident, in tot Evul Mediu se manifestaserá tendinje naponale - e de 
ajuns sá ne gándim la Franja p la Italia in secolul al XHI-lea -, dar, 
per ansamblu, aceste divergenje nu erau esenjiale. De altfel, 
fenomenul depá§e§te lumea artei p se intinde p asupra piinjei p 
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chiar a politicii. In Evul Mediu, oamenii instruiji vorbeau p scriau in 
latineóte p puteau sá susjiná cursuri la fel de bine la Universitatea 
din Paris ca p la cea din Padova sau din Oxford. 

Idealul cavaleresc era bunul común al nobilimii internajionale; 
lealitatea fajá de rege sau de seniorul feudal nu implica apartenenja 
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la un popor sau la o najiune anume. Insá tóate acestea s-au modificat 



treptat spre sfár§itul Evului Mediu, cánd óramele, cu burghezii §i 
negustorii lor, au ajuns sá contrabalanseze puterea seniorilor feudali. 
Negustorii vorbeau doar limba tárii lor §i erau de acord sá inláture 
orice concurenjá stráiná. Fiecare cetate era foarte mándrá de rangul 
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ei, de privilegiile industríale §i comerciale. In cursul Evului Mediu, 
un artist putea sá treacá de la un §antier la altul, o mánástire il 
recomanda alteia, §i nimeni nu se gándea sá-1 intrebe care era Jara lui 
de origine. Dar, pe másurá ce óramele se dezvoltau, arti§tii, ca §i top 
artizanii, s-au organizat in bresle. Aceste bresle semánau in multe 
privinje cu sindícatele noastre: ele aveau datoria sá apere drepturile 
§i privilegiile membrilor §i sá controleze piaja. Ca sá fie primit in 
breaslá, artistul trebuia sá dovedeascá mai intái cá depnea o oarecare 
máiestrie in arta sa. Atunci primea incuviinjarea sá deschidá un 
atelier, sá angajeze ucenici, sá accepte comenzi de retabluri, de 
portrete, de stindarde etc. 

Ghildele §i breslele erau, in general, asociapi puternice, care 
aveau un cuvánt greu de spus in administrarea cetápi, contribuind 
astfel la prosperitatea §i la infrumusejarea ei. La Florera §i in alte 
párp, mae§trii prelucrátori de aur §i argint, artizanii in prelucrarea 
lánii sau a pieii consacrau o parte din venituri intemeierii de altare §i 
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de cápele, sau chiar construirii de biserici sau edificii civile. In 
aceastá privinjá, breslele au jucat un rol important in viaja artisticá. 
Pe de altá parte, ele protejau cu strá§nicie interésele membrilor, 
fácánd aproape imposibilá instalarea unor arti§ti venip din afará. 
Doar mae§trii cei mai faimop puteau sá invingá aceastá rezistenjá §i 
sá se deplaseze a§a cum se intámpla in mod obi§nuit in timpul 
construirii marilor catedrale. 

Aceastá situape a avut consecinje serioase pentru istoria artei: 
dezvoltarea ora§elor a facut ca stilul gotic internaponal sá fie ultimul 
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stil cu adevárat común statelor din Europa. In secolul al XV-lea s-a 
format o serie intreagá de „§coli”. Aproape fiecare ora§ italian, 



flamand sau german a avut §coala lui de picturá. Acest cuvánt nu 
trebuie sá ne inducá in eroare: in vremea aceea nu existau adevárate 
„§coli” frecventate de artipi. Cánd un tañar voia sá deviná pictor, 
tatál lui il dádea in grija unuia dintre principalii maepri din ora§. 
Tánárul ucenic locuia la patronul lui, facea comisioane p multe alte 
mici treburi. Una dintre primele sale sarcini serioase era, in general, 
pregátirea culorilor, a panourilor p pánzelor pentru maestrul lui. 
Treptat, i se incrednpau lucrári de mica importará, de exemplu, 
pictarea unei cozi de stindard. Apoi, intr-o zi in care se grábea, 
maestrul putea sá-i ceará ucenicului sá-1 ajute sá termine cáteva párfl 
secundare dintr-o operá importantá: sá picteze fondul doar schpat de 
el sau sá termine detaliile unui costum. Dacá elevul avea talent p 
reu§ea sá imite perfect maniera celui care il indruma, ii erau 
incredinUte sarcini din ce in ce mai importante, uneori chiar execupa 
unui tablou dupá schpa maestrului p sub supravegherea lui. Astfel se 
invá^a pictura in secolul al XV-lea. Metoda era excelentá, p probabil 
cá mulp pictori din timpul nostru ar dori sá primeascá o instruiré atát 
de temeinicá. Modul direct in care un maestru ip transmitea arta 
cátre tánára generape ne permite sá hpelegem de ce flecare „§coalá 
de picturá” pástra caractere proprii u§or de sesizat. Putem spune dacá 
un tablou din secolul al XV-lea a fost facut la Florera sau la Siena, 
la Dijon sau la Bruges, la Koln sau la Viena. 

Pentru a sesiza bine aceastá diversitate de maepri, de §coli p de 
experimente, este important sá aruncám mai intái o privire asupra 
artei florentine, pentru cá la Florera se aflá punctul de plecare al 
acestei evolupi. Este pasionant sá observám cum generapa care i-a 
urmat lui Brunelleschi, Donatello p Masaccio le-a exploatat 
descoperirile p s-a stráduit sá le adapteze tuturor sarcinilor. Nu era 
intotdeauna u§or. Comenzile rámáseserá, in fond, ceea ce fuseserá p 
inainte, iar noile metode páreau uneori in dezacord cu ele. Sá luám 
cazul arhitecturii. Ideea majorá a lui Brunelleschi fusese sá introducá 



elementele construcpei clasice - coloane, frontoane, corni§e 
imítate dupa ruínele romane. Artistul a folosit aceste elemente la 
construirea unor biserici. Succesorii luí au vrut sá meargá mai 
departe. 




162. León Battista Alberti, Biserica San Andrea din Mantova, cea 1460. Bisericá 





































renascentistá 


Ilustraba 162 ne aratá o bisericá a arhitectului florentin León Battista 
Alberti (1404-1472); fajada sa este conceputá aproape ca un enorm 
are de triumf román (ilustr. 74). Dar cum sá fie aplicat un astfel de 
principiu unei simple case de locuit de pe o stradá oarecare? Nu 
putea fi construitá ca un templu. Nu se pástraserá case prívate din 
época romana, §i, chiar dacá ar fi existat, nevoile §i obiceiurile 
evoluaserá atát de mult din Antichitate, incát astfel de modele ar fi 
fost aproape inutile. A§adar, trebuia sá se imagineze un compromis 
intre casa medievalá, cu ziduri §i ferestre, §i fórmele clasice 
introduse de Brunelleschi. Acela§i Alberti a gásit solujia, iar aceastá 
solujie a rámas valabilá páná in zilele noastre. Cánd a avut de 
construit un palat pentru familia Rucellai (ilustr. 163), negustori 
bogaji din Florenja, a construit pur §i simplu o casá cu trei niveluri. 





















































163. León Battista Alberti, Palatul Rucellai din Florera, cea 1460 


Aceastá fajada nu seamáná, fire§te, cu ni§te mine clasice, §i totu§i 
Alberti a apelat la metoda lui Brunelleschi, folosind forme clasice 
pentm decorarea ei. Nu coloane, nici macar coloane incastrate in zid: 
arhitectul i-a acoperit fajada cu o rejea de pila§tri plaji §i 
antablamente, sugeránd astfel un ordin clasic, fará sá modifice 
stmctura edificiului. Nu e greu sá descoperim sursele lui Alberti. Sá 
ne amintim Colosseumul (ilustr. 73), unde fiecare etaj corespundea 
folosirii unui ordin grecesc diferit. $i aici, etajul inferior prezintá o 
adaptare a ordinului doric §i gásim o alternanjá de arcade §i pila§tri. 
Dar aceste analogii nu trebuie sá ne facá sá pierdem din vedere 
originalitatea cu care Alberti a adaptat un anumit plan unui scop cu 
totul diferit. El a modernizat tipul de palat urban, fará sá-i oblige pe 
locatari sá-§i schimbe felul de viajá. 

Dar, de§i a conferit acestui palat din ora§ul vechi un aspect 
modern, revenind la forme romane, Alberti nu a rupt complet 
legátura cu tradijia goticá. Este de ajuns sá comparám ferestrele 
palatului cu cele ale fajadei catedralei Notre-Dame din París (ilustr. 
125) ca sá descoperim o similitudine nea§teptatá. Alberti a transpus 
pur §i simplu o schemá goticá in forme clasice, „temperánd” arcul 
fránt - considerat „barbar” - §i folosind elemente de ordin clasic 
intr-un context tradijional. 

Aceastá capodoperá a lui Alberti este un exemplu tipie. Pictorii §i 
sculptorii florentini din secolul al XV-lea s-au aflat §i ei deseori in 
situajia de a adapta metode noi la tradijii vechi. Amestecul de vechi 
§i nou, de tradijii gotice §i forme moderne este specific mae§trilor de 
la mijlocul secolului. 




164. Lorenzo Ghiberti, Botezul lui Hristos, 1427, basorelief in bronz aurit, 60 x 60 cm. 

Cristelnila catedralei din Siena 


Cel mai mare dintre ace§ti mae§tri florentini a fost un sculptor din 
generaba lui Donatello, Lorenzo Ghiberti (1378-1455). Vedem ín 
ilustraba 164 unul dintre basoreliefurile sale pentru cristelnila din 
Siena, aceea§i pentru care Donatello executase Banchetul lui Irod 




(ilustr. 152). Se poate spune cá totul e nou in opera lui Donatello. 
Basorelieful lui Ghiberti frapeazá mai pupn, la prima vedere. 
Ordonarea scenei nu este chiar atát de diferitá de cea folositá de 
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maestrul din Liége din secolul al XH-lea (ilustr. 118). In mijloc, 
Hristos, avándu-1 íntr-o parte pe Sfántul loan Botezátorul §i de 
cealaltá parte ingerii, iar in cer, Dumnezeu-Tatál §i Sfántul Duh. 
Ghiberti ne duce cu gandul la predecesorii sai medievali chiar §i in 
execupa detaliilor. Dispunerea delicatá a ve§mintelor aminte§te de 
orfevrária din secolul al XlV-lea (ilustr. 139). $i totu§i basorelieful 
lui Ghiberti este, in felul lui, la fel de viguros §i la fel de evocator 
precum cel al lui Donatello. $i el a invá(at sá individualizeze flecare 
dintre figuri §i sá puna in eviden(á rolul pe care il joacá in scená: 
frumuse(ea umilin(ei lui Hristos, gestul solemn §i ferm al Sfántului 
loan, bucuria §i surpriza cohortei cere§ti de ingeri care se privesc in 
tácere. Maniera dramática a lui Donatello tulburá oarecum claritatea 
compozipei, mandria timpului sáu, dar Ghiberti se stráduie§te sá 
rámáná accesibil §i ponderat. Nu ne oferá, a§a cum a vrut sá facá 
Donatello, un echivalent al spapului real. El se mulpune§te sá ne dea 
o simplá indicape a profunzimii, lásánd figurile principale sá se 
deta§eze net pe un fond neutru. 

A§a cum Ghiberti rámáne fidel unor principii ale artei gotice, fárá 
sá intoarcá spatele noutáplor timpului sáu, tot a§a un mare pictor, Fra 
Angélico (fratele Angélico) (1387-1455), din Fiesole, lángá 
Floren(a, a folosit maniera nouá creatá de Masaccio in abordarea 
temelor tradiponale ale picturii religioase. Fra Angélico era un 
cálugár dominican §i frescele pe care le-a pictat pentru mánástirea sa 
florentiná (San Marco), in jurul anului 1440, se numárá printre 
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capodoperele lui. In flecare chilie, pe flecare culoar, a pictat un 
episod sacru, §i cánd treci de la unul la altul, in tácerea acelei vechi 
mánástiri, te simp parcá scáldat de spiritul care a condus la 
realizarea acelor lucrári. Buna Vestiré reprodusá in ilustrapa 165 



impodobe§te una dintre chiliile mánástirii San Marco. 



165. Fra Angélico, Buna Vestiré, cea 1440 fresca, 187 x 157 cm. Floren^a, Museo di San 

Marco 













Se constata de la prima vedere cá pictorul stápánea perfect 
perspectiva. Galena interioará a mánástirii, unde ingenuncheazá 
Fecioara, este reprezentatá cu tot atáta veridicitate ca §i bolta care 
figureazá in faimoasa fresca a lui Masaccio (ilustr. 149), dar ne dám 
seama cá a cauta profunzimea, „a strápunge zidul” nu constituía 
preocuparea principalá a artistului. Ca §i Simone Martini, cu un 
secol ínainte (ilustr. 141), voia sá exprime mai ales toatá frumuse(ea, 
toatá simplitatea scenei. Nu exista aici aproape deloe mineare, abia 
sugestia unor corpuri reale, §i cred cá mai ales prin aceasta este 
emoponantá pictura lui: e vorba de renun(area unui mare artist la 
efecte de un modernism pe care il in(elegea perfect, cel pe care il 
introduseserá in artá Brunelleschi §i Masaccio. 

Obsesia acestor probleme noi §i a tuturor dificultáplor pe care le 
pricinuiau se manifestá cu claritate in opera altui florentin, pictorul 
Paolo Uccello (1397-1475). Una dintre lucrárile sale cel mai bine 
pástrate este o scená de bátálie, aflatá astázi la Londra (ilustr. 166). 


166. Paolo Uccello, Bátália de la San Romano, cea 1450, ulei pe lemn, 181,6 x 320 cm. 






Provine probabil dintr-o sala a Palatului Medici din Florería. Londra, National Gallery 


Acest tablou era probabil destinat sá fie a§ezat deasupra u§ii unui 
apartament privat dintr-un palat florentin. El reprezintá un episod din 
istoria Floren^ei, inca de actualitate pe la mijlocul secolului, bátália 
de la San Romano, din anuí 1432, in care florentinii i§i invinseserá 
rivalii. La prima vedere, aceastá picturá pare foarte medievalá. 
Cavalerii in armuri, cu lánci lungi in maná, strunindu-§i caii ca la 
turnir, ar putea sá ne ducá cu gandul la un román cavaleresc din Evul 
Mediu, §i nici maniera in care e reprezentatá scena nu ne frapeazá la 
inceput prin modernismul ei. Oamenii §i caii par oarecum din lemn, 
aproape ni§te jucárii, iar intreaga operá are ceva vesel care o menfine 
foarte departe de realitáple rázboiului. Dar, dacá ne intrebám de ce 
acei cai ne duc cu gandul la un manej §i de ce scena intreagá ne face 
sá ne gándim la un teatru de marionete, vom face o descoperire 
ciudatá. Tocmai obsesia noilor posibilitáfi ale artei sale 1-a impins pe 
pictor sá facá totul pentru ca figurile lui sá pará cá se ridicá in spafiu, 
ca §i cum ar fi sculptate, nu pictate. Se spune cá descoperirea 
perspectivei il tulburase foarte mult pe Uccello, care petrecea zile §i 
nopfi desenánd obiecte in racursi, punándu-§i permanent noi 
probleme. Colegii lui spuneau cá era atát de profund cufundat in 
acest studiu, incát abia dacá ridica privirea cánd sopa il chema la 
masá, exclamánd: „Ce lucru nemaipomenit perspectiva asta!” 
Pictura lui reflectá aceastá pasiune. Se vede bine cá Uccello s-a 
stráduit sá reprezinte intr-un racursi corect diferitele piese de armurá 
de pe sol. Probabil cá era deosebit de mándru de rázboinicul care 
zácea in prim-plan, pentru cá reprezentarea lui in racursi era o 
problemá delicatá (ilustr. 167). 




167. Paolo Uccello, Bátália de la San Romano , detaliu 
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Inca nu mai fusese pictatá vreodatá o astfel de figura §i probabil cá a 
facut senzafie, dovedind interesul acordat de Uccello perspectivei §i 
obsesia exercitatá asupra lui de aceasta. Láncile rupte §i imprá§tiate 
pe pámánt sunt dispuse in a§a fel, incát converg spre acela§i punct de 
fuga. Acest aranjament aproape matematic este in parte vinovat de 
aspectul artificial §i teatral al scenei. Dacá, de la acest carusel de 
viteji, ne intoarcem ochii la picturile cu cálárefi ale lui Van Eyck 
(ilustr. 157) §i la miniaturile frafilor Limbourg, pe care le-am 
comparat (ilustr. 144), vom vedea cu claritate ce anume a pástrat 
Uccello din tradifia gótica §i ce a facut din ea. Van Eyck 







transformase plástica stilului internacional prin introducerea a 
nenumárate detalii provenite din observarea realitápi §i stráduindu-se 
sá redea cea mai mica nuan^á a aspectului exterior al lucrurilor. 
Uccello merge mai curánd pe un drum contrar. Prin arta 
perspectivei, el se stráduiepe sá construiascá un spapu convingátor 
care va da figurilor sale soliditate §i veridicitate. Sigur, par solide, 
dar efectul produs are ceva din acele vederi stereoscopice privite 
printr-un aparat binocular. Uccello inca nu §tia, prin luminá §i 
umbrá, prin redarea atmosferei, sá mládieze contururile ascupte 
create de o perspectivá abstractá. Totup, cánd contemplám tabloul, 
nu gásim nimic grept: obsesiile sale geometrice nu-1 impiedicau pe 
Uccello sá fie un artist complet. 

Un artist ca Fra Angélico asimila noutatea pástránd spiritul vechi; 
Uccello insá e complet dominat de problemele noi; artipi mai pufin 
piop p mai ambipop au piut sá profite de procedeele noi fará sá se 
preocupe prea mult de problemele pe care le puneau. Probabil cá pe 
ei ii prefera publicul, deoarece combinau seducpile trecutului p ale 
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prezentului. In aceastá privinpi, caracteristic este faptul cá familia 
Medici 1-a ales pe Benozzo Gozzoli (cea 1421-1497) sá decoreze 
capela privatá a palatului sáu din Florera. Acest elev al lui Fra 
Angélico avea un temperament diferit de cel al maestrului. El a 
pictat pe perepi acestei cápele cortegiul regilor magi, strábátánd cu 
mare pompá un peisaj fermecátor (ilustr. 168). 








168. Benozzo Gozzoli, Cálátoria magilor spre Bethleem, cea 1459-1463, detaliu dintr-o 
fresca din capela Palatului Medici. Riccardi, Florería 


Tema bíblica constituie pentru el ocazia sá infaji§eze costume 
somptuoase §i gáteli splendide. E o lume feérica, numai lux §i 
veselie. Aceastá inclinare de a reprezenta modul in care i§i petrecea 
timpul nobilimea am vázut-o manifestándu-se in Burgundia (ilustr. 
144), Jinut cu care familia Medici intrejinea relajii comerciale destul 
de stránse. Gozzoli pare sá fi vrut sá arate cá noile cuceriri artistice 
puteau serví la redarea §i mai vie §i mai plácutá a acelor imagini 
agreabile din viaja contemporaná luí. $i nu avem de ce ne plánge. 
Trebuie sá fim recunoscátori acelor pictori minori care ne-au 
transmis astfel aspecte ale viejii pitore§ti din acel timp. Aceastá 
capelá micá, unde pare cá incá plute§te parfumul sárbátorilor trecute, 
este unul dintre locurile cele mai evocatoare din Toscana. 

z\ 

In aceea§i perioadá, in alte ora§e italiene, alji pictori asimilaserá §i 
ei aportul luí Donatello §i Masaccio, §i poate cá puneau mai multá 
pasiune decát florentinii in a profita de el. Mai intái Andrea 
Mantegna (1431-1506), care a lucrat succesiv la Padova, ora§ 
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universitar vecin cu Venejia, apoi la curtea ducilor de Mantova. Intr- 
o bisericá din Padova, foarte aproape de celebra capelá decoratá de 
Giotto, Mantegna a pictat o serie de fresce care ilustreazá viaja 
Sfántului Iacov. Láca§ul a fost grav lovit de o bombá in cursul celui 
de-al Doñea Rázboi Mondial, astfel incát a mai rámas pujin din 
aceastá capodoperá. Este o pierdere ireparabilá, pentru cá era o 
lucrare esenjialá a picturii din tóate timpurile. Una dintre aceste 
fresce (ilustr. 169) il reprezenta pe Sfántul Iacov condus la locul 
supliciului. 




169. Andrea Mantegna, Sfántul Iacov pe drumul supliciului , cea 1455, fragment dintr-o 
fresca distrusá in 1943, aflata pe vremuri la biserica Eremitani din Padova 




























Precum Giotto sau Donatello, Mantegna a vrut sá picteze scena a§a 
cum probabil cá s-a petrecut cu adevárat, dar exigen^a in faja 
realitápi era acum mult mai mare decát in timpul lui Giotto. Esenpal 
pentru Giotto era spiritul scenei reprezentate, exactitatea atitudinii 
bárbaplor §i femeilor prezenp la eveniment. Mantegna era §i el 
interesat de cadrul scenei. $tia cá Sfántul Iacov tráise pe vremea 
Imperiului Román §i avea ambicia sá reconstituie episodul a§a cum 
probabil se petrecuse. De aceea, studiase cu grijá monumentele 
clasice. Poarta ora§ului, prin care a trecut Sfántul Iacov, este un are 
de triumf román, iar soldapi din escortá sunt imbrácap §i inarmap 
precum cei pe care ii cunoa§tem din sculptura romaná. Aceastá 
picturá evocá arta anticá nu doar prin detaliul ornamental: intreaga 
scená, in simplitatea ei severá, in márepa ei austerá, reflectá spiritul 
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artei romane. Intre fresca lui Benozzo Gozzoli §i lucrarea, aproape 
contemporaná, a lui Mantegna, contrastul n-ar putea fi mai 
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impresionant. In cortegiul vesel al lui Gozzoli, am perceput un fel de 
amintire a stilului gotic internaponal. Mantegna insá merge mai 
departe pe drumul lui Masaccio. Figurile sale sunt la fel de 
sculpturale §i grandioase ca §i cele ale florentinului. Ca §i el, 
folose§te pe larg posibilitáple perspectivei, dar nu face paradá de 
efecte magice ca Uccello. Mai curánd se stráduie§te sá construiascá 
scena, unde personajele sale evolueazá ca ni§te adevárap actori, pe 
care ii dispune cu abilitate, ca un regizor experimentat. Episodul este 
exprimat intr-un mod teatral: escorta sfántului s-a oprit un moment, 
pentru cá scribul care trebuia sá citeascá sentida, brusc iluminat, s-a 
aruncat la picioarele lui ca sá-i primeascá binecuvántarea. Calm, 
sfántul s-a intors spre om sá-1 binecuvánteze. Soldapi sunt surprin§i, 
iar unul dintre ei, prin gestul sáu, pare sá arate cá el insu§i este 
emoponat. Arcada porpi incadreazá scena §i o desparte de mulpmea 
spectatorilor pnup in loe de gárzi. 

Cam in aceea§i perioadá, un foarte mare pictor, Piero della 



Francesca (14167-1492), aplica la sud de Florería, la Arezzo §i 
Urbino, acelea§i noutáp pe care Mantegna le folosea in nordul 
Italiei. Ca §i frescele lui Benozzo Gozzoli §i Mantegna, cele ale lui 
Piero della Francesca au fost pictate la pupn timp dupa anuí 1450, 
cam cu o generape dupa Masaccio. Compozipa reprodusá de 
ilustrapa 170 infap§eazá legenda faimoasá a visului care 1-a facut pe 
impáratul Constantin sá imbráp§eze credin(a creatina. 





170. Piero della Francesca, Visul lui Constantin, cea 1460, detaliu dintr-o fresca din 

Arezzo, biserica San Francesco 


ínaintea unei bátálii decisive, suveranul viseazá cá un inger ii aratá 
crucea, spunánd: „Sub acest semn vei invinge”. Scena se petrece in 
tabára impáratului, cu o noapte inaintea bátáliei. Cortul intredeschis 
ne lasa sá-1 vedem pe impárat dormind. Garda de corp vegheazá 
asupra lui §i doi soldap fac de pazá. Noaptea se lumineazá brusc: un 
inger coboará din ceruri, pnánd simbolul crucii in mana intinsá. Ca 
la Mantegna, scena are ceva teatral: spapul este unul scenic §i nimic 
nu abate atenpa de la aepune. La fel ca Mantegna, Piero della 
Francesca a fost preocupat de aspectul román al legionarilor §i, la fel 
ca padovanul, a refuzat detaliile colórate §i pitore§ti dragi lui 
Gozzoli. Piero della Francesca a ajuns §i el sá stápáneascá pe deplin 
§tihpa perspectivei; racursiul ingerului este atát de curajos, incát se 
npelege cu dificúltate. $i imbogá!e§te metodele geometrice de tratare 
a spapului cu una nouá, la fel de importantá: redarea luminii. S-ar 
putea spune cá arti§tii medievali nu au fost preocupap de acest lucru. 
Figurile lor píate nu au umbrá. Masaccio fusese §i in aceastá privnpá 
un deschizátor de drum, iar figurile sale ie§ite in relief prezentau 
contururi accentuate prin efectele luminii §i umbrei (ilustr. 149). Dar 
inca nimeni nu mai vázuse, la fel de ciar ca Piero della Francesca, 
nenumáratele efecte care pot fi obpnute din felul in care cade 
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lumina. In Visul lui Constantin , lumina nu se limiteazá sá participe la 
relieful formelor, ci contribuie, la fel ca geometría, la crearea iluziei 
perspectivei. Soldapi se deta§eazá ca siluete intunecate pe cortul 
puternic luminat. $i astfel este redatá distaba care ii desparte pe 
soldap de postamentul servind dreptjip gárzii de corp, care primeóte 
lumina drept in fa^á. Forma rotundá a cortului §i aspectul interior 
sunt bine infap§ate prin luminá, poate mai mult decát prin folosirea 
perspectivei. Dar Piero della Francesca face lumina sá sávár§eascá 



un miracol §i mai mare: datoritá ei a putut sá redea atmosfera 
misterioasá a acelei scene din miez de noapte, atmosfera visului 
imperial care avea sá schimbe cursul istoriei. Prin acest calm, 
aceastá simplitate maiestuoasá, el este fará indoialá adeváratul urma§ 
al lui Masaccio. 

ín timp ce ace§ti arti§ti §i alfii asemenea lor aplicau descoperirile 
marii generapi florentine, chiar la Florera pictorii deveneau din ce 
in ce mai con§tienp de noile probleme provócate chiar de aceste 
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descoperiri. In entuziasmul ínceputului, s-a putut crede cá §tiinCa 
perspectivei §i studiul naturii ar putea sá rezolve problemele. Dar nu 
trebuie sá confundám arta cu §tiinCa. Procedeele tehnice pot sá fie 
perfecciónate, dar arta insá§i este stráiná nopunii de progres a§a cum 
este úpeles el in materie de §tiinfá. ín artá, orice nouá descoperire 
duce spre o nouá dificúltate. Am remarcat faptul cá pictorii din Evul 
Mediu nu depneau principiile unui desen corect, §i chiar aceastá 
insuficienpl le dádea mai multá libértate in dispunerea figurilor pe 
suprafa^a ce trebuia pictatá §i le permitea compozipi perfect 
riguroase. Ilustrapile 120 §i 129 sunt exemple potrivite pentru 
secolul al XH-lea §i secolul al XHI-lea. Un pictor precum Simone 
Martini, in secolul al XlV-lea (ilustr. 141), avea incá toatá libertatea 
sá-§i zugráveascá personajele, pe un fond auriu, in contururi clare. 
Dar, din momentul in care tabloul a inceput sá fie considerat o 
oglindá a realitápi, problema dispunerii figurilor a devenit mai 
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arzátoare. In lumea realá, fiinCele §i obiectele nu sunt in mod natural 
asamblabile in grupuri armonioase §i li se intámplá rareori sá se 
deta§eze net pe un fond neutru. Cu alte cuvinte, noua sa §tiinfá il 
expunea pe artist la pierderea celei mai prepoase calitáp, crearea 
unui ansamblu a cárui unitate sá poatá satisface spiritul. Pericolul 
este deosebit de serios cánd e vorba de tablouri mari de altar sau de 
alte lucrári monumentale, de picturi destinate sá fie vázute de 
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departe §i nevoite sá se armonizeze cu un cadru arhitectural. In plus, 



astfel de opere trebuiau in mod obligatoriu sá exprime cu claritate 
tema lor sacra in faja credincio§ilor. Ilustraba 171 ne aratá un artist 
florentin din a doua jumátate a secolului al XV-lea, Antonio 
Pollaiuolo (14327-1498), luptándu-se cu problema nouá de a imbina 
rigoarea desenului cu armonia compozibei. 











171. Antonio Pollaiuolo, Martirial Sfántului Sebastian, cea 1475, retablu, ulei pe lemn, 

292,5 x 202,6 cm. Londra, National Gallery 


Este una dintre primele tentative de a rezolva problema prin 
aplicarea unor reguli precise, nu doar in mod instinctiv §i empiric. 
Rezultatul poate cá nu-i prea fericit, nici tabloul foarte seducátor, dar 
aratá foarte bine noile griji ale arti§tilor florentini §i modul deliberat 
prin care se stráduiau sá rezolve dificultatea. Scena prezintá martiriul 
Sfántului Sebastian. Sfántul este legat de trunchiul unui copac, in 
mijlocul a §ase cálái, iar ansamblul grupului formeazá un triunghi 
isoscel. Cáláii se prezintá simetric doi cate doi. 

Dispunerea este atát de clara §i de regulatá, incát capátá o oarecare 
rigiditate. Pictorul a vázut cu siguranfá primejdia; de aceea, a 
incercat sá aducá o oarecare diversitate. ín flecare grup simetric, 
unul dintre cálái e vázut din spate, celálalt, din fafá. Prin acest 
artificiu simplu, pictorul a incercat sá indulceascá rigoarea 
compozifiei, introducánd astfel §i un sens de mineare §i 

/V 

contraminare, care ne duce cu gandul la tehnica muzicalá. In acest 
tablou al lui Pollaiuolo, procedeul este deliberat §i compozifla are 
ceva dintr-un exerciflu. Vedem pictorul folosind acela§i model 
observat din diferite unghiuri, §i se pare cá, in mandria lui de a reda 
atát de bine forma mu§chilor §i mi§carea, aproape cá a uitat subiectul 
picturii. De altfel, artistul nu prea a reu§it in tentativa lui. Sigur, a 
§tiut sá aplice §tiinfa perspectivei splendidului peisaj toscan, din care 
e fácut fondul, dar intre acesta §i tema principalá nu a §tiut sá creeze 
o unitate. Nimic nu face trecerea intre colina pe care are loe martiriul 
§i peisajul din depártare. Ne putem intreba dacá Pollaiuolo nu ar fi 
fácut mai bine dispunándu-§i personajele pe un fond neutru, in stilul 
fondurilor aurii ale predecesorilor sái, dar ne dám seama imediat cá 
acest expedient ii era interzis. Figuri atát de puternice, mai ales atát 
de vii, ar fi fost deplasate pe un fond auriu. Din momentul in care 
arta a inceput sá rivalizeze cu natura, nu mai era cale de intoarcere. 



Acest tablou al lui Pollaiuolo este caracteristic naturii problemelor 
pe care probabil le discutau intre ei arti§tii din timpul sáu. Arta 
italiana a atins cele mai inalte culmi ale sale, gásind solupa la aceste 
probleme, cu o generape mai tárziu. 

Unul dintre arti§tii florentini cei mai activi in aceastá cáutare, din 
cursul celei de-a doua jumátáp a secolului, este pictorul Sandro 
Botticelli (1446-1510). Na§terea zei¡ei Venus este una dintre operele 
sale cele mai faimoase (ilustr. 172). 



172. Sandro Botticelli, Na§terea zeifei Venus, tempera pe panza, 172,5 x 278,5 cm. 

Florera, Gallería degli Uffizi 


Nu mai era vorba de o tema creatina, ci de un mit antic. Poepi din 
Antichitate fuseserá cunoscup in cursul Evului Mediu, dar abia in 
timpul Rena§terii, cánd italienii s-au stráduit cu o mare pasiune sá 
reinvie gloria vechii Rome, miturile antice au devenit familiare 
cercurilor cultivate. Pentru ace§ti oameni, mitologia grecilor §i 








romanilor pe care ii admirau atát de mult era cu totul altceva decát 
un ansamblu de pove§ti plácute. Aveau un respect atát de mare faja 
de hpelepciunea celor din vechime, incát, dupa párerea lor, 
legendele antice conpneau un adevár misterios §i profund. Acest 
tablou i-a fost comandat lui Botticelli de un membru bogat §i 
puternic al familiei Medici, pentru o vilá de la Jará. Probabil cá el 
sau un erudit din anturajul lui i-a expus pictorului ce se §tia despre 
fe luí in care cei din vechime o reprezentaserá pe Venus ie§ind din 
valuri. Pentru ace§ti cárturari, na§terea zepei simboliza aparipa in 
aceastá lume a divinului mesaj al Frumusepi. Pictorul a vrut sá se 
arate demn de un astfel de mit. Subiectul e ciar. Venus, ie§itá din 
mare, in picioare pe o scoicá, e impinsá spre (árm de douá divinitáp 
ale vántului, sub o ploaie de trandafiri. O nimia o a§teaptá pe mal cu 
o mantie purpurie. Botticelli a reu§it acolo unde Pollaiuolo a e§uat. 
Pictura lui e de o armonie perfecta. Este adevárat cá Botticelli a 
sacrificat o parte din elementele esenpale pentru predecesorul lui: 
figurile lui nu au aceea§i soliditate §i nu sunt desenate la fel de corect 
precum cele ale lui Pollaiuolo sau Masaccio. Grapa mi§cárii, 
arabescul muzical al compozipei amintesc de tradipa gótica a lui 
Ghiberti §i Fra Angélico; poate cá percepem chiar un ecou al artei 
secolului al XlV-lea, al artei lui Simone Martini (ilustr. 141) §i a 
me§terilor aurari francezi (ilustr. 139). Venus a lui Botticelli este atát 
de frumoasá, incát abia dacá remarcám ciudata lungime a gátului, 
umerii cázup §i stángácia cu care brapil stáng se articuleazá pe lángá 
corp. Ar trebui mai curánd sá spunem cá aceste libertáp luate de 
Botticelli fa(á de naturá, in cáutarea grapei, sporesc frumuse(ea §i 
armonia operei, deoarece ne dau impresia unei creaturi infinit de 
tandre §i delicate plutind spre (ármurile noastre, ca un dar al zeilor. 

Bogatul negustor care comandase pictura, Lorenzo di 
Pierfrancesco dei Medici, s-a intámplat sá aibá in serviciul sáu un 
florentin care avea sá dea numele lui unui continent. Pentru el a 



plecat spre Lumea Nouá Amerigo Vespucci: am ajuns la anii pe care 
istoricii ii considera in general ca fiind sfár§itul Evului Mediu. Am 
vázut arta italiana facánd, in cáteva ránduri, un pas decisiv, care 
poate fi considerat ca deschizánd o era nouá: pe la 1300, au fost 
descoperirile lui Giotto, pe la 1400, cele ale lui Brunelleschi. Dar 
poate cá este ceva §i mai important decát aceste revolupi tehnice: o 
metamorfozá treptatá a artei in cursul acestor douá secóle, o 
schimbare mai u§or de simpt decát de descris. Dacá vom compara 
miniaturile medievale despre care am vorbit in capitolele precedente 
(ilustr. 131 §i 140) cu o miniatura florentiná executatá cátre anuí 
1475 (ilustr. 173), vom vedea imediat cá aceea§i artá poate fi folositá 
intr-un spirit diferit. 
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173. Gherardo di Giovanni, Buna Vestiré §i scene din Divina Comedie a lui Dante, cea 
1474-1476, pagina dintr-o carte de rugáciuni. Museo Nazionale del Bargello, Florería 

Nu cá maestrul florentin ar fi lipsit de respect §i de credin^á. Dar 
puterea pe care arta lui o dobándise nu-i putea permite sá continué sá 
nu vadá in ea decát un mijloc de a exprima o tema sacra. $i a vrut, 
prin noua lui §tiiniá, sá scoatá in eviden^á un sens de veselá §i bogatá 
plenitudine. Sigur, aceastá functie a artei de a spori frumuseiea §i 
gracia vie^ii nu fusese niciodatá uitatá, dar in timpul Rena§terii 
italiene a cápátat o importan^á din ce in ce mai mare. 




Pictarea unei fresce §i amestecarea culorilor, cea 1465, detaliu dintr-o gravurá 
florentina infap§ánd acti vi tapie celor náscup sub influenza planetei Mercur 



14. TRADIJIE §1INOVATIE (II) 

Secolul al XV-lea in lárile din Nord 


A 

In Italia, inovapile lui Brunelleschi §i ale contemporanilor sai 
imprima secolului al XV-lea o cotiturá decisiva in istoria artei. 
Florera a dus arta italiana pe un nou plan, indepártánd-o de evolupa 
artelor din restul Europei. Aspiradle arti§tilor septentrional! din 
cursul veacului al XV-lea probabil cá nu se deosebeau chiar atát de 
mult de cele ale contemporanilor lor italieni, dupa cum nu se 
deosebeau nici principiile tehnicilor lor. Contrastul cel mai frapant 
se observa in arhitecturá. Prin folosirea elementelor clasice, 
Brunelleschi marcase sfár§itul stilului gotic la Florera. Abia 
aproape un secol mai tárziu, exemplul a fost urmat §i dincolo de 
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Alpi. In aceste Jari, stilul gotic §i-a continuat evolupa tot secolul al 
XV-lea. Elemente esenpale ale arhitecturii gotice, precum arcul fránt 
§i arcul butant, continua sá fie folosite, dar tendida spre profunzime 
se schimbá. Am vázut inclinapa accentuatá a arhitecplor din secolul 
al XlV-lea spre o ornamentare bogatá §i aparipa in Anglia a stilului 
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„decorat” (ilustr. 137). In cursul secolului al XV-lea, aceastá 
inclinape spre o ornamentape fantástica §i abundentá s-a accentuat. 




174. Curtea Palatului de Justicie (cándva trezorerie) din Rouen, 1482. Stilul gotic 

flamboaiant 


Palatul de Justicie din Rouen (ilustr. 174) este un exemplu 
caracteristic pentru aceastá ultima perioadá a goticului francez, 
pentru ceea ce se nume§te in general stilul „flamboaiant”. Edificiul 
pare sá fi fost in intregime acoperit cu un decor de o varietate 
infinita, tara a urmári vreo funcfie structuralá. Bogáfia inventiva 


















extraordinará conferá unora dintre aceste monumente un carácter 
aproape feeric, dar intuim cá arhitecpi epuizaserá astfel ultímele 
posibilitad ale construcfiei gotice §i cá o reacfie trebuia sá se 
producá, in mod fatal, mai devreme sau mai tárziu. ín realitate, únele 
simptome indicá faptul cá, §i fárá influenza directá a Italiei, arhitecfii 
septentrionali ar fi ajuns sá elaboreze un stil nou, mai simplu. 

Aceastá tendin^á s-a manifestat mai ales in Anglia, in ultima 
formá a stilului gotic cunoscut sub numele de stilul perpendicular”. 
Acest nume marcheazá caracterul goticului tárziu in Anglia, cánd 
liniile drepte tind sá fie preferate curbelor din stilul „decorat”. 
Exemplul cel mai faimos in ceea ce prívente acest stil este admirabila 
capelá de la King's College din Cambridge, inceputá in 1446 (ilustr. 
175). 















































































































































175. Capela de la King's College din Cambridge, inceputá in 1446. Stilul perpendicular 


Planul acestei biserici este mult mai simplu decát cel al edificiilor 
gotice anterioare: nu are nave laterale §i, in consecin(á, nici stálpi 
interiori. Ansamblul te duce mai curánd cu gandul la o sala inaltá 
boltitá, decát la interiorul unei biserici. Structura generala s-a 
simplificat, dar imaginaria decoratorului nu a avut nicio retiñere in 
privin(a detaliului §i, in particular, in privin(a formei bol(ii (boltá in 
evantai). Nervurile ei, curbe §i linii incruci§ate, evoca, asemenea 
unui ecou indepártat, manuscrisele celtice (ilustr. 103). 

Evolufla picturii §i a sculpturii la nord de Alpi este, intr-o anumitá 
másurá, paralela cu evolufla arhitecturii. Cu alte cuvinte, in timp ce 
spiritul Rena§terii a invins in Italia pe toatá linia, Nordul a ramas 
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fidel tradiliei gotice tot secolul al XV-lea. In pofida aportului 
considerabil al frafllor Van Eyck, noua §tiin(á nu se impune 
arti§tilor, care continua sá respecte tradi(ia §i uzul. Legile 
matematice ale perspectivei, secretele anatomiei §i studiul ruinelor 
romane inca nu au tulburat lini§tea mae§trilor din Nord. 

ín acest sens, putem vedea inca in ei ni§te arti§ti „medievali”. $i 
totu§i §i unii, §i ceilalli erau obligad sá faca faja unor probleme 
asemánátoare. Jan van Eyck demonstrase cá o picturá putea sá fie o 
reflectare fidelá a naturii prin grija de a acumula cát mai multe 
detalii (ilustr. 157 §i 158). Dar a§a cum, in Italia, Fra Angélico §i 
Benozzo Gozzoli (ilustr. 165 §i 168) adaptaserá noutáflle lui 
Masaccio la spiritul secolului al XlV-lea, tot a§a unii arti§ti din Nord 
au adaptat metoda lui Van Eyck la teme mai tradiflonale. Astfel, 
pictorul german Stefan Lochner (14107-1451), artist care a lucrat in 
principal la Koln, este intr-un fel un Fra Angélico septentrional: 
fermecátoarea sa Fecioará, a§ezatá in fa(a unor ramuri de trandafiri, 
inconjuratá de ingera§i muzicieni (ilustr. 176), aratá cá acest artist 
stápánea arta lui Jan van Eyck, §i totu§i, prin spiritul ei, aceastá 
operá e mai apropiatá de dipticul Wilton (ilustr. 143), lucrare din 



secolul al XIY-lea, decát de picturile lui Jan van Eyck. 















176. Stefan Lochner, Fecioara cu trandafiri, cea 1440, ulei pe lemn, 51 x 40 cm. Koln. 

Wallraf-Richartz Museum 


Comparaba dintre cele douá tablouri este instructiva. Se vede 
imediat cá Lochner invádase sá stápáneascá ceea ce pentru 
predecesorul lui era o mare dificúltate: §tia sá exprime spafiul din 
jurul personajului principal. Compárate cu figurile sale, cele din 
dipticul Wilton par píate. Fecioara lui Lochner este inca pictatá pe 
un fond auriu, dar, in faja acestui fond, pictorul a §tiut sá 
construiascá un spafiu adevárat, care evocá spafiul teatrului: doi 
ingeri fin colfiirile unei cortine ce pare cá se lasá din cadru. Dintre 
picturile din secolul al XV-lea, opere precum cele ale lui Lochner §i 
Fra Angélico au frapat, primele, in secolul al XlX-lea, imaginaria 
criticilor romantici, indeosebi a lui Ruskin §i a pictorilor din 
confreria prerafaelitá. Au gásit aici tot farmecul unei pietáfi naive §i 
spontane §i, intr-un anumit sens, au dreptate. Poate cá aceste picturi 
sunt atát de seducátoare pentru cá, obi§nuifi fiind sá gásim in 
tablouri spafiu real §i desen mai mult sau mai pufin corect, ele ne 
sunt mai accesibile decát operele arti§tilor medievali mai vechi, al 
cáror spirit totufi il pástreazá. 

La alfi arti§ti, am fi tentafi sá vedem un echivalent nordic al lui 
Benozzo Gozzoli, care ne-a lásat in frescele sale o imagine atát de 
fermecátoare a lumii elegante din timpul lui, avánd in plus ceva din 
spiritul stilului internafional. Este vorba indeosebi de pictorii de 
cartoane de tapiserie §i de miniaturi de manuscrise. Pagina reprodusá 
de ilustrafia 177 este contemporaná cu frescele lui Gozzoli. 
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177. Jean Le Tavernier, pagina de dedicare pentru Cuceririle lui Carol cel Mare, cea 







































1460, Biblioteca Regala din Bruxelles 


Scena tradijionalá care il aratá pe autor prezentándu-§i manuscrisul 
nobilului sáu mecena este situatá in planul cel mai indepártat. 
Pictorul nu a considerat scena destul de pitoreascá. Astfel, 
incadránd-o intr-un fel de vestibul, ne aratá toatá viaja din jur. Langa 
poarta ora§ului, un grup se pregáte§te pentru vánátoare; acest lucru 
este sugerat de un personaj elegant purtánd un §oim pe maná, in 
mijlocul unui cerc de burghezi in costume fastuoase. Vedem tarabele 
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instálate lángá ziduri §i chiar sub poarta ora§ului. In fond, este o 
imagine pliná de viajá dintr-o cetate a acelui timp, a§a cum cei din 
Evul Mediu nu incercaserá niciodatá sá prezinte. Trebuie sá ne 
intoarcem páná la arta egipteaná ca sá gásim reprezentári la fel de 
fidele ale viejii cotidiene. La fel de fidele, dar mai pujin precise §i 
mai pujin amuzante. Este efectul ironiei familiare a ilustratorilor 
medievali, manifestatá in Psaltirea Reginei Mary (ilustr. 140). Arta 
septentrionalá, mai pujin preocupatá decát arta italianá de atingerea 
unui ideal de frumuseje §i de armonie, va incerca sá exploateze din 
ce in ce mai mult acest filón. 

Totu§i, ar fi total gre§it sá ne imaginám cá aceste douá „§coli” se 
dezvoltau ignorándu-se complet. Astfel, §tim cá cel mai mare pictor 
francez din acel timp, Jean Fouquet (14207-1480?), a facut in 
tinereje o cálátorie in Italia. A poposit la Roma §i a pictat acolo, in 
1447, un portret al Papei. Portretul unui donator, reprodus in 
ilustraba 178, a fost probabil executat la cájiva ani dupá intoarcerea 
in Franja. 




178. Jean Fouquet, Estienne Chevalier, trezorierul regelui Carol al Vil-lea, impreuná cu 
Sfántul §tefan, cea 1450, panou al unui retablu, ulei pe lemn, 96 x 88 cm. Berlin, 

Staatliche Museen, Gemáldegalerie 


Ca in dipticul Wilton (ilustr. 143), sfántul ocrotitor domina figura 










donatorului a§ezat in genunchi. Sfántul $tefan, primul diacon al 
Bisericii, poartá insemnele liturgice ale demnitápi sale. Are in maná 
o carte pe care este a§ezatá o piatrá mare ascuptá, simbol al lapidárii 
sale. Dacá vom compara acest portret cu dipticul Wilton, vom 
constata incá o datá progresul imens facut, in jumátate de secol, in 
reprezentarea naturii. Personajele lui Fouquet nu mai sunt siluete, ci 
se bucurá de o buná reliefare a formelor. ín diptic, nu existá nici 
luminá, nici umbrá. Fouquet folose§te lumina la fel ca Piero della 
Francesca (ilustr. 170). Máiestria cu care Fouquet a situat figurile 
sale nobile §i sculpturale intr-un spapu adevárat aratá cát de 
impresionat a fost de ceea ce vázuse in Italia. $i totu§i arta lui diferá 
de cea a italienilor. Interesul pe care il are fafá de textura obiectelor 
(blaná, piatrá, stofa, marmurá) dovede§te legátura artei sale cu 
tradipa Nordului. 

Cam in aceea§i perioadá, un alt mare artist din Nord a cálátorit §i 
el la Roma. Este vorba de Rogier van der Weyden (14007-1404), 
care a facut un pelerinaj la Roma in 1450. $tim pupne lucruri despre 
viafa lui: s-a bucurat de o mare celebritate §i a tráit in sudul Járilor 
de Jos, nu departe de locul unde a lucrat Van Eyck. Ilustrapa 179 
reproduce un mare tablou de altar, o coboráre de pe cruce. 




179. Rogier van der Weyden, Coborárea de pe cruce , cea 1435, retablu, ulei pe lemn, 
220 x 262 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado 


Ca §i Van Eyck, Van der Weyden se pricepea sá reproducá cu 
fidelitate cele mai mici detalii. $i totu§i aceastá picturá nu da iluzia 
realitáfii. Figurile sunt dispuse pe un fel de platformá fará 
profunzime, deta§ándu-se pe un fond neutru. Pictorul a rezolvat cu 
eleganfá o problema asemánátoare celei in faja cáreia se afla 
Pollaiuolo (ilustr. 171). Trebuind sá execute la scará mare un tablou 
de altar destinat sá fie vázut de departe §i sá fie u§or accesibil 
infelegerii majoritáfii credincio§ilor, Van der Weyden a conceput o 
compozifie ciará, fará nimic forfat, nici laboríos. Trupul lui Hristos, 








a cárui faja este indreptatá spre spectator, formeazá centrul 
compozipei. Figurile femeilor sfinte sunt dispuse in jurul lui, Sfántul 
loan se apleacá spre Fecioara fará cuno§tin^á, formánd pereche 
simétrica cu Maria Magdalena, in timp ce corpul cázut al Fecioarei 
se armonizeazá cu inclinaba corpului fiului ei. Atitudinea de calm a 
personajelor care asista la scená contrasteazá cu mimica expresiva a 
actorilor principad. Se poate vorbi cu adevárat de actori, deoarece ai 
impresia cá te afli in faja unui „mister” medieval, interpretat sub 
conducerea unui regizor de geniu, cunoscátor al marilor lucrári ale 
artei gotice §i dornic sá redea limbajul lor. Astfel, transpunánd in 
stilul nou, mai aproape de natura, temele esenpale ale picturii gotice, 
Rogier van der Weyden aduce artei din Nord solupa la o problema 
grava. Artistul a evitat ca noutáple lui Van Eyck sá tulbure 
limpezimea compozipei, care era o calitate tradiponalá a artei 
medie vale. De acum inainte, arti§tii septentrional! vor incerca, 
fiecare in felul lui, sá impace noile exigente cu necesitáple 
tradiponale ale picturii religioase. 

Aceste eforturi apar cu claritate in únele lucrári ale celui mai mare 
artist flamand din a doua jumátate a secolului, pictorul Hugo van der 
Goes (mort in 1482). Este unui dintre pupnii mae§tri nordici din 
aceastá perioadá despre care avem cáteva informapi precise. $tim cá 
la sfár§itul viepi sale s-a retras intr-o mánástire, chinuit de crize de 
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melancolie §i de o obsesie de culpabilitate. In arta lui existá in mod 
vádit ceva grav §i incordat, care diferá mult de seninátatea lui Van 
Eyck. Ceea ce ne frapeazá cel mai mult in lucrarea sa Moartea 
Fecioarei (ilustr. 180) este modul in care a redat diversitatea 
atitudinilor celor doisprezece apostoli in faja solemnitápi 
evenimentului. 




180. Hugo van der Goes, Moartea Fecioarei, cea 1480, retablu, ulei pe lemn, 146,7 x 

121,1 cm. Bruges, Groeningemuseum 




Expresia lor merge de la meditaba calma la durerea cea mai violenta 
§i la curiozitatea vulgará. Ne vom face o idee mai clara despre 
dificultátile pe care Van der Goes a fost nevoit sá le invingá, dacá 
privim timpanul catedralei din Strasbourg, unde este reprezentat 
acela§i subiect (ilustr. 129). Comparad cu cei ai pictorului, apostolii 
sculptorului par tofi la fel. Artistului medieval ii era u§or sá-§i 
dispuná personajele intr-o ordine u§or de inteles. Nu era preocupat 
de problemele racursiului §i ale redárii spatiului, in schimb, simtim 
tot efortul lui Van der Goes pentru evocarea unei scene adevárate, §i 
asta fará sá lase gol sau inexpresiv vreun fragment al panoului sáu. 
La apostolii din prim-plan §i in apari^ia de deasupra patului 
Fecioarei, sesizám cu cea mai mare eviden^á efortul artistului pentru 
a-§i etala personajele. Acest efort conferá totu§i gesturilor ceva pu^in 
for^at, accentuánd aspectul dramatic al scenei care se deruleazá in 
jurul Fecioarei muribunde, singura figurá avánd o expresie de 
reculegere in faja viziunii lui Hristos care deschide bra^ele spre ea. 



180. Hugo van der Goes, Moartea Fecioarei , detaliu 


Aceastá persisten^á a tradifiei gotice intr-un fel de compromis, a§a 












cum ne apare la Rogier van der Weyden, o gásim §i la majoritatea 
sculptorilor din acel timp. 






























182. Veit Stoss, retablul Maicii Domnului din Cracovia, 1477-1489, lemn policrom, h. 

13,1 m 


Vedem in ilustraba 182 un altar din lemn sculptat, comandat in 
1477, la doi ani dupa tabloul de altar al lui Pollaiuolo studiat mai sus 
(ilustr. 171), pentru ora§ul Cracovia. Autorul lui este Veit Stoss, care 
a tráit cea mai mare parte a viejii la Nürnberg, unde a murit foarte 
bátrán, in 1533. Claritatea compozijiei frapeazá, chiar §i in faja unei 
reproducen la scará atát de redusá. Asemenea credinciosului, care 
observa retablul de la celálalt capát al navei, putem sá discernem 
sensul fiecárei scene. ín centru vedem, inca o data, moartea 
Fecioarei, inconjuratá de cei doisprezece apostoli; totu§i, aici nu este 
reprezentatá pe pat, ci rugándu-se, in genunchi, in prim-plan. 
Deasupra, il vedem pe Hristos care primeóte sufletul Fecioarei in 
strálucirea razelor cerurilor §i, sus de tot, Fecioara incoronatá de 
Tata §i Fiu. Pe panouri sunt reprezentate momente din viaja 
Fecioarei, pe care iconografía le nume§te - impreuná cu incoronarea 
ei - „Cele $apte Bucurii ale Fecioarei”. ín stánga, de sus in jos, 
Buna Vestiré, na§terea lui Isus §i Adorajia Magilor; in dreapta, 
episoade posterioare Patimilor: invierea lui Hristos, Ridicarea la Cer 
§i Pogorárea Duhului Sfánt asupra apostolilor. Retablul era deschis 
in zilele de sárbátoare dedicate Fecioarei, reversul panourilor 
reprezentánd subiecte ce comemorau alte sárbátori religioase. Prin 
compozijia clara, aceastá opera se potrivea foarte bine rolului sáu in 
cadrul ceremoniilor bisericii, flecare detaliu fiind §i el o prejioasá 
opera de arta (ilustr. 183). 




183. Yeit Stoss, Cap de apóstol , detaliu din ilustraba 182 


Pe la mijlocul secolului al XV-lea, in Germania se inregistrase o 
invenpe esenpalá, care va avea consecre imense pentru dezvoltarea 
artelor, dar §i pentru multe alte domenii: tiparul. Tipárirea imaginilor 
a precedat-o cu cáteva decenii pe cea a cárplor. Pelerinilor §i 
credincioplor le erau distribuite foi mici prezentánd imagini ale 
sfinplor §i textul unor rugáciuni. Imprimarea acestor imagini era cát 
se poate de simplá, §i aceea§i metodá, perfecponatá, avea sá ducá la 
aparipa tiparului a§a cum il cunoa§tem. Se lúa o plan§á de lemn §i se 
inláturau cu cuptul tóate párple care nu trebuiau sá se imprime. Cu 
alte cuvinte, tot ceea ce, in final, trebuia sá rámáná alb era scobit, iar 
tot ce trebuia sá se imprime cu negru era lásat a§a cum era, formánd 
linii inguste. Plan§a terminatá semána cu §tampilele noastre din 




cauciuc §i modul de imprimare pe hártie era in fond acela§i: dupa ce 
se ungea suprafa^a cu o cernéala specialá, facutá din ulei §i negru-de- 
fum, era presatá pe o foaie de hártie. Ceea ce numim xilografie sau 
gravurá pe lemn. Aceastá tehnicá era ieftiná §i s-a popularizat cu 
repeziciune. Singure sau adúnate in serii formánd adevárate cárti, 
aceste xilogravuri se vindeau pana §i in bálciuri. Imagini populare, 
imagini religioase, cárp de joc se multiplicau folosindu-se aceea§i 
tehnicá. Reproducem (ilustr. 184) o pagina din una dintre aceste 
prime cárp xilografiate. 










184. Omul cel drept pe pcitul de moarte, cea 1470, lemn gravat, 22,5 x 16,5 cm. 
Ilustrare la Arta de a muri cum se cuvine, imprimatá la Ulm 


ín fond, era un fel de predica prin imagine destinatá sá-i aminteascá 
credinciosului sfár§itul apropiat §i sá-1 invehe - chiar acesta e titlul 
culegerii - „arta de a muri cum se cuvine”. Omul pios stá intins pe 
patul de moarte; un cálugár ii pune o lumánare in máini. Un inger ii 
primeóte sufletul care iese pe gura, sub forma unei mici figuri care se 
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roagá. In fundal, apare Hristos pe cruce, spre care muribundul 
trebuie sá-§i indrepte gándurile. ín prim-plan, o ceatá de mon§tri, cu 
forme oribile §i fantastice, se agita zadarnic. Banderolele reproduc 
exclamapile lor: „Turbez!”, „Suntem nedreptápp”, „Sunt 
inmármurit”, „Sunt neimpácat”, „Am pierdut un suflet”. Puterea 
demonului este dezarmatá in faja credinciosului care cunoa§te arta 
de a muri cum se cuvine. 

Cánd Gutenberg a imaginat folosirea literelor mobile menpnute de 
o armáturá, in locul blocurilor de lemn masive, aceste cárp 
xilografiate s-au demodat, dar curánd s-a gásit modul de a se 
combina un text imprimat cu o imagine xilografiatá. Pe la sfár§itul 
secolului, multe opere au fost ilústrate cu aceste gravuri pe lemn. 

Gravura pe lemn oferea un mijloc practic, dar destul de grosolan, 
de a imprima imagini. Evident, aceastá tehnicá i§i avea totu§i 
eficacitatea ei §i únele stampe populare de la sfár§itul Evului Mediu 
ne duc cu gandul la cele mai bune afi§e ale noastre: au un desen 
simplu §i mijloacele sunt sobre. Dar aceastá metodá nu corespundea 
deloe ambipilor celor mai buni arti§ti ai timpului. Ei doreau sá 
exprime acuitatea observapei lor §i máiestria detaliului. Xilografía 
nu era instrumentul de care aveau nevoie. De aceea au ales un alt 
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mediu, susceptibil de efecte mult mai nuan^ate. In loe de lemn, s-a 
folosit arama. Principiul gravurii pe placa de cupru este pupn diferit 
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de cel pe lemn. In cazul gravurii pe lemn, este sápatá toatá suprafaja, 
cu exceppa liniilor pe care dorim sá le imprimám. ín gravura pe 



cupru, se sapa in placa cu ajutorul unui instrument special, numit ac 
de gravat, liniile imaginii ce trebuie obpnut. 

Dacá dám cu cernéala de tipografie pe placa de cupru §i apoi o 
§tergem, doar aceste scobituri vor rebine cernéala. Dacá presám apoi 
foarte puternic placa de o foaie de hártie, cernéala rámasá in 
adáncitura lásatá de ac se va imprima pe foaie, §i astfel va fi trasá 
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gravura. In fond, gravura pe cupru este un fel de negativ al gravurii 
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pe lemn. Intr-un caz, liniile sunt scobite, in celálalt, sunt singurele 
lásate in relief. ín pofida dificultápi de a mánui acul de gravat cu 
fermitate, controlánd cu fínese adáncimea §i grosimea liniilor, este 
evident cá, dupá obpnerea acestei abilitáp, gravura pe cupru permite 
detalii mult mai precise §i efecte infinit mai subtile decát gravura pe 
lemn. 

Unul dintre cei mai faimo§i gravori din secolul al XV-lea a fost 
Martin Schongauer (14537-1491), care a tráit la Colmar. Una dintre 
gravurile lui (ilustr. 185) reprezintá na§terea lui Isus. 




















185. Martin Schongauer, Noaptea na§terii lui Isus, cea 1470-1473, gravurá pe metal, 

25,8 x 17 cm 


Scena e tratatá in spiritul mae§trilor olandezi. Asemenea lor, 
Schongauer era preocupat sá redea flecare detaliu al scenei, cát de 
mic, precum §i aparenta §i textura obiectului. Faptul cá a reu§it fará 
sá fi recurs la ulei §i culoare este de-a dreptul miraculos. Se poate 
vedea cu lupa cum Schongauer a exprimat uzura pietrelor §i a 
cárámizilor, florile crescute printre crápáturi, iedera care se cacará 
spre boltá, blana animalelor, párul §i barba pástorilor. Minuflozitatea 
tehnicii sale ne minuneazá, dar §i redarea ne emofioneazá, chiar dacá 
nu am cunoa§te nimic despre arta gravurii. Fecioara, in genunchi 
intre ruínele unei cápele transfórmate in iesle, il contemplá pe 
pruncul sfánt, pe care 1-a a§ezat pe un colf al rochiei; Sfántul Iosif o 
prívente cu atenfie, in timp ce boul §i mágarul sunt §i ei prezenfi. 
Pástorii ezitá sá treacá pragul §i unul dintre ei, incá departe, primeóte 
mesajul ingerului. Deasupra bolfli, corul ceresc anunfá pacea pe 
pámánt. Tóate aceste motive provin dintr-o lungá tradifle cre§tiná, 
dar combinarea §i dispunerea lor in cadru sunt proprii lui 
Schongauer. Problemele de compozifle sunt, in únele privóle, 
asemánátoare, fie cá e vorba de o paginá imprimatá sau de un tablou 
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de altar. In ambele cazuri, evocarea spaflului §i imitarea cu fidelitate 
a realitáfii nu trebuie sá distrugá echilibrul compoziflei. Aceste date 
ale problemei ne permit sá infelegem de ce artistul a ales drept cadru 
un edificiu in ruiná. Pentru a-i da posibilitatea sá incadreze fará 
echivoc scena in blocurile de zidárie ce formeazá deschizátura prin 
care o zárim. Dar §i pentru ocazia de a dispune figurile principale in 
pliná luminá, in fafa unui fond inchis, §i pentru facilitatea de a nu 
lása goluri in paginá. Sesizám grija cu care gravorul a tratat 
compozifia, trasánd cele douá diagonale ale dreptunghiului: ele se 
intretaie in punctul unde se aflá capul Fecioarei, adeváratul centru al 
operei. 



Gravura, pe lemn sau pe cupru, s-a ráspándit cu rapiditate in toatá 
Europa. S-au facut gravuri in tóate Járile, in stilul principalilor 
mae§tri, ea devenind un mod de definiré eficace a actuabtájii 

/V 

artistice. In aceastá perioadá, se considera fireascá reluarea unei idei 
sau compozijii a unui alt artist; mullí pictori mai pujin cunos euji au 
folosit gravurile ca un repertoar de modele. A§a cum inventarea 
tiparului a facilitat schimbul de idei, facánd posibilá Reforma, tot a§a 
stampele au contribuit la triumful Rena§terii italiene in celelalte tari 
din Europa. Ele reprezintá una dintre fórjele care, in Járile din Nord, 
au pus capát artei medievale, provocánd o eriza pe care doar arti§tii 
foarte mari au putut s-o depá§eascá. 



Zidari cu regele, cea 1464, Manuscrisul Istoriei Troiei, ímpodobit cu miniaturi de Jean 
Colombe. Berlin Staatliche Museen, Kupferstichkabinett 
















15. ATINGEREA ARMONIEI 

Roma §i Toscana la inceputul secolului al XVI-lea 


Am lásat arta italiana in timpul lui Botticelli, adicá la sfár§itul 
secolului al XV-lea - Quattrocento („patru sute”), cum spun 
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italienii. Inceputul secolului al XVI-lea - Cinquecento - este 
perioada cea mai glorioasá a artei italiene, una dintre culmile artei 
din tóate timpurile. Este época lui Leonardo da Vinci, Michelangelo, 
Rafael, Tibian, Correggio, Giorgione §i, in alte tari, Dürer, Holbein §i 
mulp alfi mae§tri. Cum de au tráit atavia arti§ti uimitori in aceea§i 
perioada? íntrebare fará ráspuns. Geniul este in sine inexplicabil. Tot 
ce am putea spune nu va explica niciodatá aparipa §i nici declinul 
unei perioade atát de strálucite precum cea pe care o numim 
Rena§terea timpurie. Totu§i, putem examina imprejurárile care au 
favorizat aceastá inflorire a artelor. 

Pentru a-i gási originile, trebuie sá revenim la época lui Giotto. 
Mándrá de gloria lui, Florera a pnut sá-i incredinfeze proiectul 
campanilei pentru catedrala sa. Orgoliul ora§elor care i§i disputau 
serviciile celor mai mari arti§ti pentru infrumusefarea edificiilor, 
pentru achiziponarea unor capodopere demne sá supraviepiiascá, ii 
stimula puternic pe mae§tri sá se depá§eascá reciproc. Aceastá 
stimulare era mult mai redusá in regiunile feudale din Nord, unde 
óramele, mai pupn independente, nu erau ghidate de acela§i spirit de 
rivalitate. $i acum vine timpul marilor descoperiri: arti§tii italieni 
foloseau matemática pentru a preciza legile perspectivei §i anatomia 
pentru a cunoa§te structura corpului uman. Artistul i§i lárgea 
orizontul. Nici el nu mai era un simplu artizan, ci un om 
independent, care nu-§i putea atinge tinta fará sá descopere misterele 
naturii, fará sá incerce sá pátrundá secretele universului. 



Cu astfel de ambipi, cei mai inzestrap dintre arti§ti nu puteau fi 
mupumip de condipa lor socialá, condipe care nu se schimbase 
deloe de la grecii antici, cánd inalta societate deschidea u§a poetului, 
nu §i artistului, considerat un muncitor manual. Era un fel de 
provocare pentru artist, un indemn care il impingea spre creapi tot 
mai valoroase, obligánd anturajul sá nu mai vadá in el un respectabil 
antreprenor, ci un om excepcional §i unic. Artistul nu a reu§it de la 
inceput sá se bucure de consideraba celor sus-pup a§a cum se 
bucurau erudipi. Orgoliul celor dintái i-a asigurat insá succesul. 
Tóate acele mici curp italiene erau foarte dornice de onoruri §i 
prestigiu. Construirea unui edificiu splendid, comandarea unui 
mormánt somptuos sau a unui mare ansamblu de fresce, oferirea 
unui tablou pentru altarul principal al unei biserici importante, tóate 
insemnau inainte de orice un mijloc sigur de a-§i perpetua numele §i 
de a-§i imortaliza trecerea prin aceastá lume. Chiar numárul mare de 
mecena le permitea arti§tilor sá-§i dicteze condipile. Pe vremuri, 
prinpil acorda favorurile sale artistului. Rolurile au ajuns acum sá fie 
aproape inversate, un maestru facánd o favoare unui personaj 
important cáruia ii accepta comanda. Astfel au putut arti§tii deseori 
sá aleagá comenzile care le conveneau cel mai bine §i nu a trebuit sá 
se mai supuná capriciilor §i fanteziilor celor care ii angajau. Pe 
termen lung, este greu sá te gánde§ti la tóate consécrele, bune sau 
rele, ale unei astfel de situapi, dar putem spune cá primul ei efect a 
fost sá elibereze o imensá rezervá de energie inábu§itá. ín sfár§it, 
artistul era liber. 

Acest fenomen a adus cele mai mari schimbári in arhitecturá. 
Chiar de pe vremea lui Brunelleschi, arhitectul trebuia sá fie un fel 
de erudit. Trebuia sá cunoascá regulile „ordinelor” antice, proporfiile 
corecte ale coloanelor §i antablamentelor dorice, ionice §i corintice; 
sá fie familiarizat cu ruinele antice §i trátatele clasice, precum cel al 
lui Vitruviu, codificatorul, uneori obscur, al arhitecturii grece§ti §i 



romane. Conflictul intre exígemele clientului §i idealul artistului nu 
este nicáieri atát de vádit ca in domeniul arhitecturii. Ace§ti arti§ti 
eraditi erau domici mai ales sá ridice temple §i arcuri de triumf, in 
timp ce lor li se cerea sá construiascá palate §i biserici. Am vázut un 
artist ca Alberti (ilustr. 163) gásind un compromis care imbina 
folosirea ordinelor antice cu concepta moderna asupra unei locuin^e 
urbane. Dar adevárata ambicie a unui arhitect din Renaciere era sá 
conceapá un edificiu in afara oricárei idei de utilitate, fiind preocupat 
doar de frumuse^ea proporfiilor, de armonia spafiului interior §i de 
márefia ansamblului. El aspira la o unitate, la o simetrie perfecte, pe 
care exigen(ele de ordin practic le faceau in general imposibile. $i a 
urmat momentul memorabil in care un mecena puternic a consimpt 
sá sacrifice tradi(ia §i utilitatea gloriei de a ridica un edificiu 
impozant, in stare sá eclipseze cele §apte minuni ale lumii. Aceasta e 
singura explicare a hotárárii luate, in anuí 1506, de Papa Iuliu al II- 
lea de a dáráma venerabila bazilicá San Pietro, construitá chiar pe 
locul unde se afla mormántul sfántului, §i de a pune sá fie 
reconstruitá intr-un stil care constituía o sfidare fa(á de cele mai 
vechi traditii §i chiar fa(á de ceremonia religioasá. Aceastá sarciná i- 
a fost incredinlatá lui Donato Bramante (1444-1514), unul dintre 
principalii susfinátori ai stilului nou. Una dintre pufinele sale lucrári 
care au ajuns páná la noi intacte aratá cá Bramante asimilase perfect 
principiile arhitecturii antice, fará a deveni prin aceasta un imitator 
servil al ei (ilustr. 187). 


















187. Donato Bramante, Tempietto, San Pietro ín Montorio, Roma, 1502. Capelá de la 

apogeul Rena$terii 


Este vorba de o capelá, un tempietto , cum a numit-o el, care trebuia 
sá fie inconjuratá de curtea unei mánástiri in acela§i stil. Este un mic 
edificiu circular, suprainál^at pe cáteva trepte, avánd deasupra o 
cupolá §i fiind inconjurat de o colonadá in ordin doric. Tóate 
elementele acestei mici rotonde sunt guvernate de o armonie la fel de 
mare precum cea a templelor din Antichitate. 

A§adar, acestui arhitect ii incredin^ase Papa dificila sarciná de a 
concepe noua bisericá San Pietro, urmánd ca ea sá reprezinte una 
dintre minunile cre§tinátátii. Bramante era hotárát sá neglijeze 
tradifia occidentalá, veche de o mié de ani, care spunea cá o bisericá 
mare trebuia sá aibá un plan alungit, iar credincio§ii sá priveascá 
spre est, spre altarul principal destinat celebrárii slujbei. 

Dornic sá atingá idealul de simetrie §i armonie demn de un astfel 
de edificiu, Bramante a proiectat o bisericá rotundá inconjuratá de o 
serie de cápele dispuse in mod regulat in jurul imensului spafiu 
central, care trebuia sá aibá deasupra o cupolá. Cunoa§tem tóate 
acestea grafie medaliei lui Caradosso (ilustr. 186). 




186. Caradosso, Medalia omagialá a noii bazilici San Pietro, prezentánd planul domului 
monumental conceput de Bramante, 1506, bronz, d. 5,6 cm. Londra, British Museum 


Intensa arhitectului era sá combine efectele celui mai vast edificiu 
antic, Colosseumul (ilustr. 73), ale cárui mine dominau peisajul 
román, cu planul Panteonului (ilustr. 75). Admiraba fa(á de arta 
anticá §i dorin(a de a imagina ceva cu totul extraordinar au 
predominat, un moment, fa(á de considerapile de ordin practic §i 


respectarea celor mai vechi tradipi. Dar planul lui Bramante nu avea 
sá fie dus la bun sfár§it. Ridicarea imensului edificiu cerea fonduri 
considerabile §i, in dorin(a de a face rost de ele, papalitatea a 
precipitat intr-o oarecare másurá eriza care avea sá ducá la Reforma. 
Vánzarea de indulgente pentru a aduna fondurile necesare construirii 
noii biserici a provocat primul protest public al lui Luther. Opozipa 
faja de planurile lui Bramante cre§tea tot mai mult chiar ín sánul 
Bisericii Catolice §i, pana la urmá, s-a renun(at la ideea unei biserici 
rotunde. San Pietro, a§a cum o cunoa§tem astázi, pástreazá pupn din 
planul inipal, poate doar imensitatea proporfiilor. 

Spiritul intreprinzátor §i curajul, care facuserá posibilá conceperea 
planului lui Bramante, caracterizeazá aceastá perioadá din preajma 
anului 1500. Nimic nu pare imposibil celor mai mari arti§ti ai vremii, 
§i poate cá de aceea par uneori cá au depá§it limitele obi§nuite ale 
spiritului uman. Tot la Florera au apárut cele mai mari genii din 
aceastá generape. De la Giotto (cu douá secóle in urmá) §i de la 
Masaccio (cu un secol in urmá), arti§tii florentini i§i menpneau cu 
mare mándrie tradipile, iar superioritatea lor era acceptatá de 
intreaga Italie. Aproape top marii arti§ti s-au hránit din aceastá 
tradipe §i nu trebuie sá uitám nici de mae§trii mai mode§ti care i-au 
asigurat continuitatea. 

Leonardo da Vinci (1452-1519), cel mai in várstá din aceastá 
pleiadá extraordinará, originar din Toscana, §i-a facut ucenicia in 
unul dintre cele mai bune ateliere florentine, cel al pictorului §i 
sculptorului Andrea del Verrocchio (1435-1488). Verrocchio se 
bucura de un renume atát de mare, incát ora§ul Venepa i-a comandat 
monumentul lui Bartolomeo Colleoni, general mai faimos pentru 
operele sale de caritate decát pentru victoriile repurtate. Statuia lui 
Verrocchio (ilustr. 188 §i 189) continuá tradipa lui Donatello. 






























































188. Andrea del Verrocchio, Bartolomeo Colleoni, 1479, bronz, h. 395 cm (cal §i 
cálárep. Venena, Campo di San Giovanni e San Paolo 


Artistul a studiat cu minupozitate anatomía calului §i a observat cu 
atente mu§chii fe^ei §i gátului luí Colleoni. Atitudinea mándrá a 
cálárepilui este §i mai remarcabilá. Mai tárziu, in óramele noastre au 
apárut mulp cavaleri din bronz - regi, impárafl, prinp sau generad 
incát trebuie sá facem un efort ca sá in^elegem bine §i sá apreciem la 
justa sa valoare márepa simplá a lucrárii luí Verrocchio, márepe 
náscutá din puritatea profilurilor §i din energía pe care artistul a §tiut 
s-o insufle cavalerului §i calului sau. 




189. Andrea del Verrocchio, Bartolomeo Colleoni, detaliu 


Este sigur cá tánárul Leonardo putea sá invehe destul in atelierul 
unde erau faurite astfel de capodopere. Se inicia in procedeele de 
turnare a bronzului §i in prelucrarea metalelor; invada sá elaboreze 
picturi sau sculpturi prin studii de nuduri sau drapári, prin studiul 
plantelor §i animalelor. ín plus, se familiariza cu perspectiva §i cu 
mánuirea culorilor. O astfel de invá^áturá ar fi fost de ajuns ca sá 
facá un artist de talent dintr-o persoaná inzestratá, iar atelierul lui 
Verrocchio a format pictori §i sculptori de mare valoare. Dar 
Leonardo era mult mai mult decát un artist inzestrat. Era un spirit de 
geniu, a cárui putere extraordinará va stárni ve§nic uimirea. Ne 
putem face o idee despre activitatea prodigioasá a lui Leonardo 
datoritá grijii elevilor sái de a pástra pentru posteritate carnetele sale 
de note §i crochiurile, mii de foi pline de texte §i desene, de citate 
luate din lecturile maestrului §i note pentru cárflle avute in plan. Cu 
cát studiem mai mult aceste manuscrise, cu atát ne minunám mai 
tare cá o fiin^á umaná a putut sá exceleze in tóate aceste domenii atát 
de diferite, aducándu-§i contribuya la flecare dintre ele. Ca un demn 
urma§ al predecesorilor sái florentini, Leonardo considera cá artistul 
trebuie sá exploreze lumea vizibilá cu toatá grija §i in^elegerea de 
care e in stare. Erudifla livrescá nu-1 interesa. Poate, asemenea lui 
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Shakespeare, §tia doar „puflná latiná §i incá mai puflná greacá”. Intr- 
o perioadá in care oamenilor de culturá le plácea sá se bazeze pe 
autoritatea vechilor autori, Leonardo, spirit pictural prin excelen^á, 
credea doar ce vedea cu ochii lui. ín faja unei probleme, nu apela la 
autoritáflle recunoscute in materie, ci voia sá o rezolve el insu§i. 
Totul, in naturá, ii stárnea curiozitatea §i ii stimula geniul inventiv. 
De peste treizeci de orí s-a aplecat asupra disecflei unui cadavru 
uman (ilustr. 190). 
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190. Leonardo da Vinci, Studii anatomice (laringe §ipicior), 1510, petiza, cernéala 
maronie §i laviu pe hártie, 26 x 19,6 cm. Castelul Windsor, Royal Library 


A fost printre primii care au descoperit misterul cre§terii 
embrionului. A studiat mi§carea valurilor §i a curenplor marini, a 
observat §i analizat zborul insectelor §i pásárilor, §i astfel a ajuns sá 
faca planurile unor aparate zburátoare, prevázánd viitoarea lor 
realizare. Forma stáncilor §i a norilor, efectele atmosferei asupra 
culorii obiectelor indepártate, cre§terea copacilor §i a plantelor, 
armonía sunetelor, totul constituía subiectul cercetárilor sale 
neobosite, cercetári care aveau sá serveascá drept bazá artei sale. 

Contemporanii il considerau pe Leonardo un om ciudat §i 
misterios. Prinp §i cápitani doreau sá-§i asigure serviciile acestui 
magician §i sá-i foloseascá §tiinla ca sá construiascá fortificapi sau 
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canale, sá fabrice arme sau instrumente noi. In timp de pace, se 
relaxa inventánd jucárii mecanice sau efecte noi pentru teatru ori 
ceremonii publice. Top il admirau pe marele artist §i pe muzicianul 
desávár§it, dar, cu tóate acestea, pupni dintre contemporanii lui erau 
in stare sá con§tientizeze importan^ conceppilor §i intinderii 
cunoa§terii sale. Leonardo nu §i-a publicat niciodatá scrierile §i 
foarte pupni aveau cuno§tin^á de existen^a lor. Era stángaci, cápátase 
obiceiul sá serie de la dreapta la stánga, astfel incát nótele sale pot fi 
citite doar intr-o oglindá. E posibil sá nu fi dorit sá-§i publice 
descoperirile, de teamá sá nu fie considerat eretic. Adevárul e cá in 
scrierile sale gásim cuvintele: „Soarele nu se mi§cá”. Ele indicá 
foarte bine faptul cá Leonardo a anticipat teoriile lui Copernic §i 
Galilei, teorii care aveau sá provoace persecupa indreptatá impotriva 
acestuia din urmá. Poate cá se cufunda in cercetári §i expedente doar 
pentru satisfacerea curiozitápi sale nepotolite, trecánd de la o 
problemá la alta pe másurá ce le rezolva. 
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In orice caz, se pare cá nu a avut ambipa sá fie considerat savant. 
Tóate aceste cercetári erau inainte de orice un mijloc de a ajunge la 



cunoa§terea lumii vizibile, cunoa§tere pe care o considera necesará 
artei sale. Conferindu-i baze §tiinjifice, credea cá va ridica arta 
intelectual §i social de la nivelul simplului artizan. Timpurile s-au 
schimbat atát de mult, incát aceastá preocupare faja de rangul social 
al artistului poate sá ne para surprinzátoare. Aristotel a precizat 
atitudinea Antichitájii clasice in aceastá privinjá, facánd deosebirea 
intre únele arte compatibile cu o „educajie libérala”, indeosebi artele 
libérale, precum retorica, gramática, filosofía, lógica, §i artele care 
implicau o muncá manualá §i, prin aceasta, erau „servile” §i 
nedemne de un om liber. Ambicia unor arti§ti precum Leonardo a 
fost de a demonstra cá pictura este o artá liberalá §i cá munca 
manualá pe care o implicá nu e mai pujin importantá decát actul de a 
serie in cazul poeziei. Poate cá dorinJa de a nu fi considerat un 
furnizor cáruia oricine ii putea face o comandá explicá, intr-o 
anumitá másurá, faptul cá Leonardo lása deseori o picturá 
neterminatá, in ciuda cererilor insistente ale clientului. Socotea cá 
numai el avea dreptul sá hotárascá momentul in care opera lui 
trebuie sá fie consideratá terminatá §i refuza s-o livreze páná nu era 
muljumit de ea. De aceea, pujine opere au fost complet terminate. 
Contemporanii regretau felul in care acest geniu extraordinar párea 
cá i§i risipe§te timpul, deplasándu-se mereu de la Florera la Milano, 
de la Milano la Florera, poposind un timp la Roma in serviciul 
faimosului Cesare Borgia, ca sá ajungá apoi la curtea lui Francisc I. 
A murit in Franja, in 1519, mai mult admirat decát Líjeles cu 
adevárat. 

Din nefericire, pujinele opere terminate de Leonardo in timpul 
maturitájii sale nu au ajuns páná la noi decát intr-o stare foarte 
proastá de conservare. 





191. Refectoriul mánástirii Santa Maña delle Grazie din Milano, cu Ciña cea de taina a 

lui Leonardo da Vinci pe peretele din fund 


Cánd vedem ce a ramas din faimoasa fresca Ciña cea de taina 
(ilustr. 191 §i ilustr. 192), trebuie sá ne imaginám cum aráta cánd a 
fost terminatá. Ea acoperá un perete dintr-o mare incápere care 
servea drept sala de mese cálugárilor de la mánástirea Santa María 
delle Grazie din Milano. Trebuie sá incercám sá ne imaginám 
cálugárii a§ezap la mese in faja acestei aparipi de la ultima Ciná. 
Episodul nu fusese niciodatá reprezentat cu atáta veridicitate, atát de 
























viu. Sala de mese parea cá se prelunge§te cu o alta sala, unde ciña 
apostolilor chiar ar fi avut loe. O luminá simplá se revársa peste 
masa §i dádea figurilor un relief extraordinar. Probabil cá, la inceput, 
cálugárii au fost frapafl de veridicitatea cu care era redat flecare 
detaliu: farfuriile de pe masa, ca §i cútele hainelor apostolilor. Iluzia 
realitáfli are intotdeauna ceva frapant, dar, dupa ce trecuse primul 
moment de surprizá, cálugárii probabil cá au fost uluifl de modul in 
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care era interpretatá tema. In majoritatea versiunilor anterioare, 
apostolii erau a§ezafl unul dupá altul de-a lungul mesei - luda fiind 
singurul izolat de ceilalfl -, Hristos impárflnd páinea §i vinul. ín 
opera lui Leonardo se simte pasiunea §i chiar drama. A§a cum facuse 
§i Giotto, Leonardo s-a inspirat din textul Scripturilor, incercánd sá- 
§i imagineze momentul in care Isus zice: „Adevárat vá spun vouá, cá 
unul dintre voi má va tráda”. Sau cánd apostolii intristafl 1-au 
intrebat: „Doamne, eu sunt acela?” (Matei XXVI, 21-22). 
Evanghelia Sfántului loan continuá: „Unul dintre ucenici, acela pe 
care-1 iubea Isus, státea la masá culcat pe sánul lui Isus. Simón Petra 
i-a facut semn sá intrebe cine este acela despre care vorbea Isus” 
(loan XIII, 23-24). Hristos a vorbit §i apostolii, a§ezafl aláturi de el, 
s-au indepártat inspáimántafl; unii i§i sustin iubirea §i nevinováfla, 
alfli discutá cu gravitate, vránd sá descopere cine putea fi vinovatul, 
alfii par cá a§teaptá de la invá^átor explicaría cuvintelor sale. Simón 
Petra se apropie cu impetuozitate de Sfántul loan, a§ezat in dreapta 
lui Isus, ca sá-i vorbeascá la ureche §i, in elanul sáu, il dá intr-o parte 
pe luda. Acesta, a§ezat intre semenii lui, nu se deosebe§te de ceilalfl 
decát prin stápánirea de sine. Cu cotul sprijinit de masá, el arancá o 
privire bánuitoare §i iritatá spre Hristos, care, singur, in mijlocul 
acestei agitafli, manifestá calm §i resemnare. 




192. Leonardo da Vinci, Ciña cea de taina, 1495-1498, tempera pe ipsos, 460 x 880 cm. 
Milano, refectoriul mánástirii Santa María delle Grazie 
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In ciuda tulburárii provócate de vorbele lui Isus, dispunerea 
figurilor nu are nimic haotic. Cei doisprezece apostoli apar cát se 
poate de natural, ín grupuri de trei, íntr-o ordonare atát de diversa, 
íntr-o diversitate atát de bine pusá la punct, incát s-ar putea studia la 
infinit jocul armonios al mi§cárilor, care se echilibreazá únele pe 
áltele. Pentru a aprecia toatá máiestria de care a dat dovadá 
Leonardo in aceastá compozipe, e bine sá ne amintim dificultadle cu 
care s-au confruntat arti§tii din generapa precedentá in dorinJa lor de 
a impáca exigenjele realismului cu cele ale desenului. Am vázut la 
ce solupi rigide §i fórjate s-a oprit Pollaiuolo (ilustr. 171)! La o 
distanjá de vreo douázeci de ani, Leonardo rezolvá aceleap 
probleme cu o u§urinjá desávárptá. Dacá uip pentru un moment ce 
reprezintá scena, tot te pop bucura de modelul frumos alcátuit de 
figuri. Dispunerea admirabilá a acestora conferá compozipei 
echilibrul §i armonia naturalá pe care le gásim deseori in pictura 
gótica §i pe care incercaserá sá le obpná, flecare in felul lui, Rogier 





van der Weyden §i Botticelli. Dar Leonardo nu a fost nevoit sá 
sacrifice corectitudinea desenului sau juste^ea observatiei exigen^elor 
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unui echilibru armonios. In ciuda compozi^iei subtile, avem o 
impresie a realitá^ii la fel de frapantá ca in faja unei lucrári de 
Masaccio sau de Donatello. 

Dar nu numai asta conferá grandoare operei: mai presus decát 
tóate abilitátile tehnice, trebuie sá admirám perspicacitatea cu care 
Leonardo a exprimat reac^ile umane §i imaginaria care i-a permis sá 
evoce evenimentul cu o asemenea for^á. Un contemporan poveste§te 
cá 1-a vázut pe Leonardo de cáteva ori lucránd la frescá. Se intámpla 
sá stea o zi intreagá pe schelá meditánd, fárá sá picteze. Maestrul a 
§tiut sá ne transmitá rodul acestei medita^ii §i, chiar in starea 
deplorabilá in care se aflá, Ciña cea de taina rámáne unul dintre cele 
mai mari miracole ale geniului uman. 








193. Leonardo da Vinci. Mona Lisa (Gioconda), cea 1502, ulei pe lemn, 77 x 53 cm. 

Paris, Muzeul Luvru 


O alta picturá a lui Leonardo este poate §i mai celebra: e vorba de 
portretul unei doamne florentine pe nume Lisa, Mona Lisa (ilustr. 
193). Un renume universal precum cel al Giocondei este oarecum 
primejdios pentru o opera de arta. Suntem atát de obi§nuifi s-o gásim 
peste tot, de la cárfile pórtale pana la publicitate, incát ne vine greu 
s-o privim cu alfi ochi, sá vedem in ea opera unui om, care a facut 
portretul unui model in carne §i oase. E interesant sá incercám sá 
uitám ce §tim despre tablou sau ce credem cá §tim §i sá ne stráduim 
sá-1 privim ca §i cum nimeni nu a facut-o inaintea noastrá. 

Ceea ce ne frapeazá inainte de orice este aparenta de viafá a 
personajului. Mona Lisa ne prívente §i credem cá-i infelegem 
gándurile. Ca o fiinfá vie, pare aproape cá se schimbá sub ochii 
no§tri §i nu-i gásim chipul exact acela§i de flecare datá cánd revenim 
la ea. Chiar §i privind reproducen, resimflm acest efect straniu, iar in 
faja tabloului, aflat la Luvru, efectul este extraordinar. Uneori citim 

in ochii ei o nuanfá de ironie, alteori percepem melancolie in 
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zámbetul ei. In aceasta constá misterul celor mai mari capodopere 
ale artei. De altfel, Leonardo era con§tient de mijloacele pe care le 
folosea. Acest mare observator al naturii §tia mai multe decát tofl 
predecesorii sái despre felul nostru de a privi. Avea o viziune foarte 
ciará asupra unei probleme noi pe care i-o punea artistului cucerirea 
lumii vizibile, problemá la fel de grea ca aceea de a impáca desenul 
cu aranjamentul compoziflei. Operele din Quattrocento , concepute 
in spiritul lui Masaccio, prezintá o trásáturá comuná: figurile lor au 
ceva dur, ce va rigid. Lucru ciudat, aceasta nu este consecinfa unei 
lipse de rábdare sau de §tiin^á; e imposibil sá pui mai multá pasiune 
in imitarea naturii decát a facut Van Eyck (ilustr. 158); e imposibil 
sá §tii mai mult in materie de desen §i de perspectivá decát §tia 
Mantegna (ilustr. 169). $i totu§i, in pofida márefiei §i a forfei 




reprezentárilor lor dupa natura, figurile acestora seamáná mai mult 
cu ni§te statui decát cu ni§te fiin^e vii. Cu cát ne stráduim mai mult 
sá reproducem o figura, trásáturá cu trásáturá §i detaliu cu detaliu, cu 
atát ne vine mai greu s-o vedem tráind §i respiránd. Ca §i cum 
artistul §i-ar vráji personajele: gesturile lor incremenesc ca in 
„Frumoasa din pádurea adormita”. 

Unii s-au stráduit sá atenueze aceastá dificúltate. Astfel, Botticelli 
cáutase un efect de supiere accentuánd ondularea párului §i 
ve§mintelor (ilustr. 172). Dar numai Leonardo a gásit solufia 
adeváratá. Pictura trebuie sá lase privitorului ceva sá ghiceascá. 
Cánd contururile nu sunt foarte ferme, cánd forma e oarecum vagá, 
ca §i cum ar dispárea in penumbrá, acea impresie de uscáciune §i de 
rigiditate dispare. Italienii au numit aceastá descoperire a lui 
Leonardo sfumato : un contur inváluit, culori atenúate permi^ánd 
formelor sá se piardá únele in áltele §i sá lase loe imaginafiei. 




194. Leonardo da Vinci, Mona Lisa (Gioconda), detaliu 









Pentru a picta Mona Lisa (ilustr. 194), Leonardo a folosit ín mod 
deliberat sfumato. Cine a desenat cát de cát §tie cá ceea ce numim 
expresie a unei fe(e depinde in mod esencial de comisurile buzelor §i 
de pleoape. Tocmai acestea sunt púnetele pe care Leonardo le-a lásat 
in mod voit vagi, inváluite intr-o u§oará umbrá. Din acest motiv 
dispozifia Giocondei rámáne pentru noi misterioasá §i ne scapá 
permanent. Este vorba, evident, de mult mai mult decát un simplu 
efect produs de tratarea vaga. Doar un maestru ca Leonardo putea fi 
atát de indráznefi exista o lipsá de simetrie intre partea dreaptá §i 
partea stángá a tabloului. Este cát se poate de evidentá la peisajul 
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fantastic care formeazá fundalul. In dreapta, orizontul pare mult mai 
inalt decát in stánga. Dupa cum ne uitám la unul sau la altul dintre 
aceste orizonturi, personajul ni se pare avánd o osatura §i atitudini 
diferite. Tot a§a, expresia fe(ei se schimbá dupa cum ne uitám la 
ochiul drept sau la cel stáng. 

Cu atátea rafinamente tehnice, Leonardo ar fi putut sá faca o opera 
de pura virtuozitate. Dar a facut o capodoperá, pentru cá a §tiut exact 
unde sá se opreascá §i §i-a echilibrat performance indrázne(e printr- 
o redare aproape miraculoasá a epidermei, a reliefului máinilor, a 
cutelor stofei. Chiar dacá a observat natura mai bine decát oricine, 
Leonardo nu a fost doar fidelul sáu interpret. 
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Intr-un timp foarte indepártat, portretele inspiraserá un fel de 
spaimá la gándul cá, prin asemánarea fizicá, artistul putea, intr-un 
fel, sá capteze sufletul modelului. $i iatá cá un savant realiza o parte 
din visurile §i temerile celor mai vechi realizatori de imagini. 
Leonardo, ca prin minune, dádea via(á cu culorile penelului sáu. 

Un alt mare florentin a contribuit §i el la strálucitorul 
Cinquecento. Michelangelo Buonarroti (1475-1564) s-a náscut la 
douázeci §i trei de ani dupá Leonardo §i i-a supraviefiiit patruzeci §i 
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cinci de ani. In cursul lungii sale existente, el avea sá asiste la o 
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schimbare completá in situafia socialá a artistului. Intr-o oarecare 



másurá, a contribuit el insu§i la aceastá schimbare. ín tinere(e inca 
mai primise educaba unui artizan. La vársta de treisprezece ani, a 
intrat ca ucenic pentru trei ani in atelierul unuia dintre principalii 
mae§tri florentini de la sfár§it de Quattrocento, Domenico 
Ghirlandaio (1449-1494). Acesta era unul dintre acei pictori care ne 
atrag mai mult prin pitorescul scenelor prezentate decát prin 
grandoarea concepflei lor. Avea talentul de a reprezenta episoadele 
sacre cu elegan(á, ca §i cum le-ar fi vázut derulándu-se printre 
familiile florentine bógate din timpul lui. De altfel, a lucrat pentru 
cea mai strálucitá dintre ele, familia Medici. Rudele Sfintei Ana, 
care vin in vizitá §i o felicita pentru na§terea Fecioarei (ilustr. 195), 
sunt doamne din societatea florentina, in vizitá protocolará intr-un 
apartament de la sfár§itul secolului al XV-lea. 



195. Domenico Ghirlandaio, Na§terea Fecioarei , 1491, fresca. F1 órenla, Santa Maria 

Novella 


A 

In aceastá frescá, Ghirlandaio i§i dovede§te abilitatea de a dispune 












personajele §i de a prezenta subiectul sub o infamare seducátoare. 
Basorelieful cu copii dansánd, ín stil antic, pe care 1-a pictat 
deasupra lambriurilor, dovede§te cá impártá§ea afecpunea 
contemporanilor sai pentru arta clasica. 
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In atelierul lui Ghirlandaio, tánárul Michelangelo putea sá invehe 
cu siguranjá tóate reátele meseriei, o tehnicá serioasá a frescei §i a 
desenului. Dar se pare cá nu i-a plácut sá stea lángá acest pictor la 
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modá. Aveau viziuni diferite asupra artei. In loe sá asimileze stilul 
simplu al lui Ghirlandaio, a inceput sá-i studieze pe marii mae§tri din 
trecut - Giotto, Masaccio, Donatello, sculptorii greci §i romani ale 
cáror opere se aflau in colecpile familiei Medici. Michelangelo 
cerceta la sculptura anticá trupul uman in mineare §i jocul mu§chilor. 
Dar, la fel ca Leonardo, nu se putea mulpimi cu o §tiin!á superficialá 
§i, prin disecpe §i prin studiul desenat dupá modelul viu, a ajuns la o 
cunoa§tere aprofundatá a corpului omenesc. 

Aceasta era pentru Michelangelo problema esenpalá; tóate 
eforturile lui erau consacrate rezolvárii ei, rezolvárii ei depline. $i a 
ajuns sá deseneze cu cea mai mare u^urin^á orice atitudine §i orice 
mineare. Dificultáple il atrágeau. Atitudini §i unghiuri de vedere pe 
care mulp dintre mae§trii din Quattrocento, din cauza dificultápi, ar 
fi ezitat sá le introducá in lucrárile lor, lui ii stimulau ambipa 
creatoare. $i, curánd, se va spune cá acest tánár artist nu doar ii egala 
pe mae§trii din Antichitate, ei ii §i depá§ea. 

Astázi, cánd oricare tánár artist, proaspát ie§it din §coalá, unde a 
inválat vechile recete, cánd oricare grafician sau realizator de afi§e 
crede cá §tie sá deseneze corpul uman vázut din orice unghi, ne vine 
greu sá ne imaginám uimirea contemporanilor in faja abilitápi 
tehnice a lui Michelangelo. Pe la treizeci de ani, era in general 
recunoscut ca unul dintre principalii mae§tri ai timpului, egal, in 
maniera sa, lui Leonardo. Ora§ul Florera i-a fácut onoarea de a-i 
comanda, in acela§i timp ca §i lui Leonardo, o picturá ilustránd un 



episod din istoria florentina, opera destinatá sálii marelui consiliu al 
Palatului Comunal. 

Competida acestor douá genii constituie un moment solemn al 
istoriei artei, §i intreg ora§ul a urmárit cu pasiune progresele 
lucrárilor lor. Din nefericire, niciuna dintre aceste douá lucrári nu a 
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fost dusá la bun sfár§it. In 1506, Leonardo s-a intors la Milano §i 
Michelangelo a fost chemat la Roma de Papa Iuliu al Il-lea, care 
dorea sá-i incredin^eze executarea monumentului sáu funerar, opera 
pe care o dorea demná de un suveran pontif. Perspectiva de a lucra 
pentru un personaj dispunánd de mari mijloace §i ambifios sá-§i vadá 
realizate planurile cele mai grandioase probabil cá pasiona un artist 
de felul lui Michelangelo. Iuliu al Il-lea i-a permis sculptorului sá 
meargá in carierele de marmurá din Carrara ca sá aleagá blocurile 
enorme destinate mausoleului sáu. Aceste pietre uria§e au aprins 
imaginaria tánárului artist: i se párea cá dalta lui va scoate din ele 
statui cum lumea nu mai cunoscuse vreodatá. Michelangelo a stat 
§ase luni la Carrara, cumpáránd, alegánd, cu mintea absorbitá de 
viitoarele lucrári. Dar cánd, intors la Roma, s-a apucat de treabá, §i-a 
dat repede seama cá entuziasmul Papei pentru aceastá mare lucrare 
scázuse foarte mult. Astázi §tim care era principala cauzá a acestei 
schimbári: planul de reconstruiré a bazilicii San Pietro nu se potrivea 
cu proiectul mausoleului. Inicial, fusese prevázut ca mormántul sá fie 
realizat in vechea bazilicá. Dar, pentru cá urma sá fie dárámatá, se 
punea din nou problema amplasárii. 

Michelangelo, profund dezamágit, era plin de ingrijorare. Bánuia 
existen^a unui complot impotriva lui §i chiar i§i suspecta rivalii - in 
primul ránd pe Bramante, arhitectul viitoarei bazilici San Pietro - cá 
voiau sá-1 otráveascá. íntr-un acces de furie, dar probabil §i impins 
de teamá, a párásit Roma §i a revenit la Florera, de unde i-a trimis 
Papei o scrisoare violentá, in care ii spunea cá, dacá avea nevoie de 
el, n-avea decát sá viná sá-1 caute. 



Lucrul cel mai surprinzátor este cá Papa nu §i-a pierdut rábdarea. 
Mai mult, a inceput tratative oficíale cu autoritáfile florentine in 
incercarea de a-1 convinge pe tánárul sculptor sá reviná la Roma. 
Totul devenise o problema de stat! Florentinii se temeau sá nu-1 
supere pe Papá dacá insistau sá-1 adáposteascá pe Michelangelo. De 
aceea, 1-au convins pe artist sá se ducá inapoi in serviciul luí Iuliu al 
II-lea, fiindu-i inmánatá §i o scrisoare oficialá de recomandare, pliná 
de elogii. Arta luí, se spunea in scrisoare, nu-§i avea egal in toatá 
Italia, poate chiar in intreaga lume, §i, dacá artistul s-ar bucura de o 
primire binevoitoare, ar fi in stare „sá creeze opere care ar uimi 
universul”. Poate era prima datá cánd o notá diplomaticá spunea 
adevárul! 





























































196. Vedere generala a interiorului Capelei Sixtine de la Vadean 


Cánd Michelangelo s-a intors la Roma, Papa i-a incredin(at o nouá 
comanda. O capelá de la Vatican, construitá sub pontificatul lui Sixt 
al IV-lea, numitá din acest motiv Capela Sixtiná (ilustr. 196), fusese 
ímpodobitá cu fresce de catre pictori din generapa precedentá: 
Botticelli, Ghirlandaio §i alpi. Bolta inca nu fusese decoratá §i Papa 
i-a propus aceastá sarciná lui Michelangelo. Artistul a incercat sá se 
sustragá, pretextánd cá era sculptor, nu pictor. Era convins cá 
primise acea comanda ingrata in urma intrigilor du§manilor sai. 
Vázánd insisten(a Papei, a conceput un plan modest, cuprinzánd 
doisprezece apostoli a§ezap in ni§e. Avea sá aducá asistenp 
florentini ca sá-1 ajute in aceastá muncá, dar, brusc, s-a inchis in 
capelá, a interzis accesul oricui §i, singur, a inceput sá lucreze dupá 
un alt plan, care avea sá „uimeascá lumea”, chiar §i astázi. 

Abia dacá se poate crede cá un singur om a putut sá realizeze un 
ansamblu atát de monumental. Michelangelo a lucrat singur timp de 
patru ani (ilustr. 198). Partea materialá a lucrárii este ea insá§i 
extraordinará. Dupá pregátiri §i schpe detaliate, Michelangelo 
trebuia sá le transfere pe tavan §i sá le picteze, lucránd intins pe 
spate. Aceastá pozipe i-a devenit aproape naturalá §i ajunsese, cánd 
primea o scrisoare, s-o pná cu bra(ele in sus, aplecat pe spate. Dar 
toatá aceastá muncá nu insemna nimic pe lángá efortul spiritual 
extraordinar. Generozitatea unei inventivitáp inepuizabile, máiestria 
desávár§itá in execupe §i, mai ales, grandoarea extraordinará a 
conceppei rámán ca un simbol al celui mai strálucit geniu. 





































































198. Michelangelo, tavanul Capelei Sixtine, 1508-1512, fresca, 13,7 x 39 m. 


Oricát de familiare ne-ar fi múltele detalii din aceastá opera 
imensá, atát de des reproduse, indiferent de admirajia noastrá pentru 
ea, sentimentul avut in momentul in care trecem pragul capelei este 
de-a dreptul impresionant. E ca o vasta sala inaltá, cu bolta u§or 
bombatá. Pe pereji, la o anumitá inánime, se succed episoade din 
viaja lui Moise §i a lui Hristos, in stilul generajiei precedente. Dar, 
cánd ridici privirea, te crezi transportat in alt univers, intr-un univers 
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la o scará depá§ind-o pe cea omeneascá. In párjile inferioare ale 
boljii, intre ferestre (cinci ferestre de fiecare parte), Michelangelo a 
pictat figuri din Vechiul Testament, profeji care au anunjat poporului 
evreu venirea lui Mesia, §i sibile care, dupa o tradijie anticá, 
preziseserá págánilor venirea lui Hristos. Aceste figuri enorme sunt 
reprezentate a§ezate, cufundate in meditajie, citind, scriind, 
discutánd sau ascultánd, s-ar spune, o voce interioará. ín centru, pe 
tavanul propriu-zis, Michelangelo a pictat crearea lumii §i povestea 
lui Noe. Dar, ca §i cum tóate aceste invenjii nu ar fi fost de ajuns, a 
umplut cu o muljime de figuri ancadramentele scenelor. Unele par 
reliefuri sculptate, áltele - adolescenji splendizi - par cá au o viaja 
supranaturalá. Aceastá bogájie de imagini se completeazá, catre 
párjile inferioare ale boljii §i deasupra ferestrelor, cu un §ir lung de 
figuri masculine §i feminine: strámo§ii lui Hristos, a§a cum sunt 
enumeraji in Biblie. 

O reproducere fotográfica te poate face sá crezi cá tavanul Capelei 
Sixtine este supraincárcat §i lipsit de echilibru. Dar, in faja operei, 
aceastá impresie dispare. Ansamblul se prezintá ca un decor 
splendid, simplu §i armonios, cu o concepjie ciará. De cánd au fost 
curájate de straturile groase de funingine §i de praf, in anii ’80, 
culorile par pregnante §i luminoase, ceea ce era indispensabil pentru 
ca tavanul sá fie vizibil intr-o capelá luminatá de ferestre atát de 
pujine §i de inguste. (Cei ce au admirat aceste picturi la lumina 




197. Michelangelo, detaliu al tavanului Capelei Sixtine 


Ilustraba 197 ne aratá o travee a bolfli, care scoate in eviden^á 
modul in care Michelangelo a repartizat figurile care strájuiesc 
scenele Creaflei. De o parte, profetul Daniel tiñe o carte imensá pe 
genunchi, cu ajutorul unui báielel, §i se intoarce intr-o parte, ca sá 
noteze ce a citit. Langa el se aflá sibila din Cumae, care se uitá in 
propria carte. De cealaltá parte, se aflá sibila pérsica, femeie bátráná 
imbrácatá dupa moda oriéntala, apropiind o carte de ochi, cufundatá 
§i ea in studiul textelor sacre, precum §i Ezechiel, profetul din 
Vechiul Testamenta care se intoarce brusc, parca in pliná ceartá. 
Jilpirile de marmurá pe care stau sunt impodobite cu statui 
reprezentánd copii care se joacá, avánd deasupra, de o parte §i de 

A 

alta, nuduri care leagá medalionul de tavan. In timpanele 
triunghiulare se aflá strámo§ii lui Hristos, a§a cum sunt amintip in 

Biblie , avánd deasupra alte corpuri agitate. 

/\ 

Intreaga máiestrie de desenator a lui Michelangelo se manifestá in 
aceste nuduri cu atitudini complícate. Ace§ti atlefl tineri rámán 
grapo§i, in pofida mi§cárilor lor zbuciumate. Bolta cuprinde 









douázeci de astfel de figuri, una mai frumoasá decát alta. Putem 
presupune in mod logic cá au provenit, in linii mari, din meditapile 
maestrului in faja blocurilor de marmurá de Carrara §i din visurile 
sale neímplinite. Intuim cá s-a lásat in voia máiestriei sale §i cá, 
invingándu-§i deceppa de a-§i fi párásit fará voie, o perioadá de 
timp, tehnica preferatá, a vmt sá arate cá poate sá facá miracole §i in 
picturá. 













199. Michelangelo, Studiu pentru sibila libiana de pe tavanul Capelei Sixtine, cea 1510, 
sanguina pe hártie crem. 28,9 x 21,4 cm. New York, Metropolitan Museum of Art 


Se §tie cu cata minujiozitate studia Michelangelo flecare detaliu §i 
cu cata grijá desena mai intái flecare figura. lata, de exemplu (ilustr. 
199), o foaie cu schije desenate dupa model pentru una dintre sibile. 
Jocul mu§chilor este reprezentat cu o máiestrie demná de marii 
sculptori greci. Totul dovede§te o virtuozitate uluitoare, dar exista 
mai mult decát virtuozitate in reprezentarea episoadelor biblice care 
formeazá centrul intregii compozijii. Dumnezeu-Tatál, cu un gest 
plin de forja, aduce la viaja plántele, corpurile cere§ti, animalele §i, 
in sfár§it, omul. Se poate spune cá imaginea lui Dumnezeu-Tatál, a§a 
cum a existat in mintea multor generajii de arti§ti §i a muritorilor de 
ránd - care uneori nu cuno§teau nici macar numele lui Michelangelo 
-, deriva direct sau indirect din viziunile extraordinare in care acest 
mare maestru a infaji§at actul Creajiei. Cea mai impresionantá este 
cea care reprezintá, in unul dintre cele mai mari compartimente ale 
boljii, Crearea lui Adam (ilustr. 200). 



200. Michelangelo, Crearea lui Adam, detaliu al frescei de pe tavanul Capelei Sixtine 


Tema mai fusese abordatá inaintea lui Michelangelo, intr-un mod 




asemánátor, dar niciun artist nu se apropiase cát de cát de o astfel de 
márepe, náscutá din fopá §i simplitate, in exprimarea misterului 
Creapei. Nimic nu abate atenpa de la subiectul principal. Adam e 
intins pe pámánt, in toatá frumuselea §i vigoarea cu care il putem 
inzestra pe primul om. ín faja lui, purtat parca de eter, apare 
Dumnezeu-Tatál, suspnut de ingeri, imbrácat cu un amplu ve§mánt 
alb, care se umflá ca o panza. Mana intinsá inca nu o atinge pe cea a 
lui Adam, dar primul om se treze§te deja ca dintr-un somn adánc §i 
contempla faja creatorului sáu. Printr-o abilitate suprema, atingerea 
máinii divine este centrul compozipei. Simplitatea gestului §i fopa 
lui evoca, in mod fericit, ideea de omnipoten^á. 

Dupa ce a terminat de pictat, in 1512, tavanul Capelei Sixtine, 
Michelangelo s-a intors la blocurile lui de marmurá pentru a incepe 
mormántul lui Iuliu al II-lea. Voia sá impodobeascá acest monument 
cu cáteva statui de sclavi: tema este luatá de la monumentele 
romane, dar totul ne face sá credem cá aceste figuri aveau probabil o 
semnificape simbólica. Una dintre aceste statui este Sclav murind , pe 
care o reproducem aici (ilustr. 201). 





201. Michelangelo, Sclav murind, cea 1513, marmurá, h. 229 cm. París, Muzeul Luvru 


Munca enormá la Capela Sixtiná nu i-a epuizat deloe imaginaba 
lui Michelangelo §i se pare cá a revenit la tehnica lui preferatá cu o 
putere creatoare §i mai mare. Statuia pare replica Creárii lui Adam. 
Dacá acolo zugrávise cum cápátase viaja un corp frumos, tañar §i 
viguros, Sclavul murind este reprezentat in momentul in care viaja se 
va stinge, cánd trupul se va intoarce la materia inertá. Renunjarea la 
luptá a acestui corp, cu al sáu gest de ostenealá §i de resemnare, are 
ceva profund emojionant. Cánd o admiri la Luvru, e greu sá te 
gánde§ti la aceastá opera ca la o statuie din piatrá, rece §i fará viaja. 
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In imobilitatea ei, marmura pare cá freamátá §i probabil cá asta a 
dorit §i artistul. Acesta este unul dintre secretele artei lui 
Michelangelo: personajele sale, contorsiónate §i chinuite de mi§cári 
violente, i§i pástreazá intotdeauna profilul calm §i sobru. Lucrul 
acesta se explicá probabil prin faptul cá, de la primele lovituri de 
daltá, se stráduia intotdeauna sá vadá figura prinsá in blocul de 
marmurá. $i el trebuia s-o elibereze din acel inveli§ care o Jinea 
captivá. Astfel, statuile sale pástreazá ceva din forma simplá a 
blocului brut §i prezintá intotdeauna o unitate de structurá ciará, 
indiferent de mi§cárile care le animá. 

Faima lui Michelangelo era deja mare inainte de §ederea sa la 
Roma. Dar, dupá lucrárile executate pentru Iuliu al Il-lea, devine 
uria§á, a§a cum nu mai cunoscuse vreodatá un artist. Dar aceastá 
glorie §i-a avut reversul ei: nu i-a permis sá-§i ducá la bun sfár§it 
proiectul cel mai drag al tinerejii sale, monumentul funerar al lui 
Iuliu al Il-lea. Dupá moartea pontifului, succesorul lui a dorit sá-§i 
asigure serviciile celui mai celebru artist din timpul sáu §i toji papii 
care au urmat au dorit sá-§i lege amintirea de cea a lui Michelangelo. 
Dar, in timp ce prinjii seculari §i cei ai Bisericii i§i disputau 
serviciile maestrului ajuns la maturitate, acesta se inchidea tot mai 
mult in el §i devenea tot mai exigent in ceea ce facea. Poemele pe 



care le-a compus il aratá chinuit de nelini§tea ca nu cumva sá fi 
pácátuit prin arta lui, iar scrisorile sale dovedesc cá, pe másurá ce 
cre§tea stima celorlaiy faja de el, Michelangelo devenea din ce in ce 
mai trist. Era admirat, dar tofi se temeau de caracterul lui violent, 
care se manifesta atát faja de cei puternici, cát §i faja de oamenii de 
ránd. Artistul era con§tient de situaba socialá extraordinará pe care o 
dobándise. Ajuns la §aptezeci §i §apte de ani, i-a repro§at intr-o zi 
unuia dintre compatriofi cá i-a adresat o scrisoare cu menfiunea: 
„Sculptorului Michelangelo”. „Spune-i - seria el - sá nu-§i mai 
adreseze scrisorile «sculptorului Michelangelo”, pentru cá aici nu e 
cunoscut decát ca Michelangelo Buonarroti... N-am fost niciodatá 
pictor sau sculptor, pentru cá nu am avut un atelier... de§i am lucrat 
pentru papi; dar am facut-o doar constráns”. 

Sinceritatea acestui sentiment de mándrie §i de independerá 
apare in faptul cá a refuzat orice platá pentru marea operá la care a 
lucrat in ultimii ani ai viefii: terminarea lucrárii intreprinse de 
du§manul lui de altádatá, Bramante - construirea cupolei bazilicii 
San Pietro. Acum bátrán, maestrul considera aceastá contribuye la 
infrumusetarea principalului edificiu al cre§tmátáfii ca un omagiu 
adus slavei Domnului, omagiu care nu trebuia sá fie pátat de niciun 
profit material. Cánd záre§ti cupola bazilicii San Pietro plutind 
deasupra Romei pe coloanele ei dublé, dominánd ora§ul cu puritatea 
formelor sale maiestuoase, nu pofi sá nu te gánde§ti cá e un 
monument demn de uimitorul artist pe care contemporanii sái il 
numeau „divinul” Michelangelo. 
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In 1504, in timp ce Michelangelo §i Leonardo se aflau in 
competifie pentru decorarea Palatului Comunal, un tánár artist sosea 
la Floren(a, venit din orá§elul Urbino, din Umbría. Numele lui era 
Raffaello Sanzio, zis Rafael (1483-1520), §i i§i facuse ucenicia in 
atelierul lui Pietro Vannucci (Perugino), §eful §colii umbriene (1446- 
1523). Ca §i Ghirlandaio, maestrul lui Michelangelo, §i ca 



Verrocchio, maestrul lui Leonardo, Perugino era unul dintre arti§tii 
cei mai apreciad din generaba lui §i folosea o intreagá echipá de 
asistenp pentru a-1 ajuta la executarea tuturor comenzilor. Atmosfera 
de blanda pio§enie din tablourile sale de altar i-a adus o mare 
popularitate. Era inipat in noutáple impuse de Quattrocento ; únele 
dintre cele mai reu§ite picturi ale sale aratá cá §tia de minune sá 
creeze iluzia profunzimii, fará sá altereze armonia compozipei, §i cá 
mánuia cu abilitate acel sfumato al lui Leonardo da Vinci, conferind 
figurilor sale blánde^e §i supiere. Ilustrada 202 reproduce un tablou 
de altar dedicat Sfántului Bernard. 




202. Perugino, Fecioara ii apare Sfántului Bernard , cea 1490-1494 retablu, ulei pe 
lemn, 173 x 170 cm. München, Alte Pinakothek 


Sfántul ridicá privirea spre Fecioara care stá in fa^a lui. Aranjarea 
personajelor e cum nu se poate mai simplá. $i totu§i, in pofida 
dispunerii simetrice, e cát se poate de supla §i fará complicapi. 









Personajele dispuse in mod armonios exprima calm §i naturales. 
Este adevárat cá, pentru atingerea acestei armonii, Perugino a 
sacrificat stricta fidelitate faja de natura, spre care tindeau cu pasiune 
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eforturile mae§trilor din Quattrocento. Ingerii lui Perugino prezintá 
to^i aproape acela§i tip. Un tip de frumuseje creat de el, pe care 1-a 
introdus aproape in tóate tablourile, in nenumárate variante. Tóate la 
un loe, operele lui pot degaja un anumit sentiment de monotonie, 
dar, la urma-urmelor, cánd au fost executate, nu erau desúnate 
galeriilor de picturá! Unele dintre capodoperele lui Perugino, luate 
izolat, ne fac sá intrezárim un univers de o seninátate §i de o armonie 
supraterestre. 
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In aceastá atmosfera a crescut tánárul Rafael, care a asimilat foarte 
repede maniera maestrului sáu. Sosit la Florenja, artistul s-a pomenit 
in faja unor concurenji redutabili. Leonardo §i Michelangelo, mai in 
várstá decát el, cu treizeci §i unu §i respectiv opt ani, ridicaserá arta 
la un nivel extraordinar de inalt. Altul ar fi fost descurajat de imensa 
reputajie a celor doi. Dar Rafael era hotárát sá-i egaleze. Era cu 
siguranjá con§tient de ceea ce-i lipsea. Nu avea nici cuno§tinJele 
imense ale lui Leonardo, nici forja lui Michelangelo. Dar, in timp ce 
ace§ti doi mari oameni aveau un carácter difícil, iar reacjiile lor 
descumpáneau pe toatá lumea, caracterul lui Rafael, plin de 
amabilitate, atrágea simpatia personajelor influente. Pe de alta parte, 
avea voinja sá lucreze cu indárjire §i sá ajungá la cea mai mare 
máiestrie. 

Este difícil sá asociezi simplitatea suveraná a capodoperelor lui 
Rafael cu ideea unui efort susjinut §i indárjit. ín ochii celor mai 
mulji, Rafael este pictorul suavelor Madone, atát de celebre, incát 
abia dacá ne amintim cá sunt ni§te picturi. Imaginea Sfintei Fecioare 
creatá de Rafael a fost adoptatá de generajii la ránd, la fel ca 
imaginea lui Dumnezeu-Tatál creatá de Michelangelo. Existá 
reproducen mediocre ale acestor tablouri páná §i in cásele cele mai 



modeste, §i am fi tentad sá credem cá ar fi ceva „facil” in aceste 
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opere universal celebre. In realitate, aparenta lor simplitate provine 
dintr-o meditape profunda, un calcul minupos §i un sim( artistic 
infailibil (ilustr. 17 §i ilustr. 18). O picturá precum Madona marelui- 
duce (ilustr. 203) este cu adevárat „clasicá”, in sensul cá a fost 
pentru multe generapi un simbol al perfecpunii, la fel ca operele lui 
Fidias sau Praxitele. 





203. Rafael, Madona marelui-duce, cea 1505, ulei pe lemn, 84 x 55 cm. Florería, 

Palazzo Pitti 


Nu are nevoie de comentarii §i, in aceastá privin^á, este intr-adevár 
„facilá”. Dar, dacá o comparara cu nenumáratele reprezentári 
anterioare ale aceleiap teme, ne dám seama cá top ace§ti mae§tri au 
cáutat zadarnic simplitatea la care a ajuns Rafael. Evident, 
descoperim tot ceea ce Rafael datoreazá frumusepi blánde a 
modelelor lui Perugino, dar e o diferen^á uria§á intre regularitatea 
pupn cam goalá a maestrului p plenitudinea viepi in cazul elevului. 
Reliefarea fe^ei Fecioarei p umbrele delicate care o inváluie, 
volumul corpului acoperit de o mantie supla, gestul tandru p ferm al 
bra^elor care il suspn pe pruncul Isus, totul contribuie la o impresie 
de echilibru perfect. Avem sentimentul cá cea mai micá schimbare ar 
distruge aceastá armonie, p totup compozipa nu are nimic fofiat, 
nici artificial. Pare cá nu ar putea fi diferitá p cá existá astfel 
dintotdeauna. 

Dupá ce a stat cápva ani la Florera, Rafael a plecat la Roma. A 
sosit acolo probabil in 1508, in perioada in care Michelangelo 
incepea sá picteze tavanul Capelei Sixtine. Iuliu al II-lea i-a 
incredinlat curánd decorarea cátorva incáperi de la Vadean. In aceste 
camere - stanze, de unde p denumirea de „stanle” -, Rafael a pictat 
o intreagá serie de fresce, cu o mare máiestrie. Nu putem sesiza pe 
deplin toatá frumuselea acestor lucrári decát dacá le privim la faja 
locului, in ansamblul lor armonios p divers totodatá, unde forme p 
mi§cári se echilibreazá simetric. ín afara cadrului lor p la scará 
redusá, aceste compozipi au ceva rece, p flecare figurá, 
impresionantá in márime naturalá, tinde, intr-o reproducere, sá se 
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piardá in ordonarea grupurilor. In schimb, un detaliu izolat de 
context, chiar dacá are putere expresivá, pierde una dintre funcpile 
esenpale, aceea de a-p juca rolul in armonia ansamblului. 






















204. Rafael, Nimfa Galateea, cea 1512-1514, fresca, 295 x 225 cm. Roma, Villa 

Farnesina 


Acest lucru frapeazá mai pufin intr-o fresca de dimensiuni mai 
reduse (ilustr. 204), pe care Rafael a executat-o ín vila unui bancher 
román bogat, Agostino Chigi (numitá astázi Villa Farnesina). 
Subiectul e luat dintr-un poem al florentinului Angelo Poliziano, la 
care se gándise §i Botticelli pe cánd picta Na§terea zei¡ei Venus. 
Versurile amintesc de gigantul Polifem, incercánd s-o seducá cu 
cántecul lui pe frumoasa nimfa Galateea, care, intr-o cochilie trasá 
de doi delfini, plute§te pe apa, rázánd de cántárefiil nepriceput. 
Fresca lui Rafael ne-o aratá pe Galateea in mijlocul veselei sale suite 
de divinitáfi marine. Uria§ul trebuia sá fie reprezentat pe un alt 
perete al sálii. 

Descoperim permanent frumusefi noi in compozifia atát de 
complexa a acestei picturi incántátoare, ale cárei figuri se 
armonizeazá subtil §i unde flecare mineare cere ecoul altei mi§cári 
opuse. Am observat aceastá metodá in opera lui Pollaiuolo (ilustr. 
171), dar solufia lui pare rígida §i lipsitá de strálucire in comparafie 
cu cea a lui Rafael. Dintre cei trei amorafi care o finiese pe Galateea 
cu ságefile lor, cel din stánga este simetric cu cel din dreapta, in timp 
ce al treilea e simetric cu micul geniu care inoatá langa delfini. Tot 
a§a, tritonul care, in stánga, suflá intr-o scoicá, e simetric cu cel care 
canta la trompeta in dreapta; cuplului imbráfi§at din prim-plan ii 
corespunde, pufin mai departe, spre dreapta, alt cuplu marin. Dar 
efectul cel mai admirabil e produs de figura céntrala, care reia §i, 
intr-un fel, rezuma mi§cárile diferitelor personaje. Carul ei 
inainteazá de la stánga la dreapta §i voalul plute§te in spatele ei, dar 
intoarce capul §i zámbe§te u§or ciudatei melodii. $i tóate liniile 
compozifiei - ságefi, háfiiri, gesturi, axe ale corpurilor - converg 
spre fa(a ei frumoasa, centrul exact al compozifiei (ilustr. 205). 














205. Rafael, Nimfa Galateea, detaliu 


Prin aceste artificii, Rafael a reu§it sá insúflelascá tabloul fará sá- 
i compromitá in niciun fel echilibrul calm. Rafael a fost intotdeauna 
admirat pentru aceastá máiestrie inegalabilá in aranjarea figurilor, 
pentru §tiinja uimitoare a compozipei. Michelangelo a ajuns la cea 
mai inaltá expresie a corpului uman; Rafael a atins ceea ce generapa 
precedentá cáutase cu atáta trudá: dispunerea intr-o armonie perfecta 
a figurilor in mineare fireascá. 

§i mai exista un lucru care a stárnit o admirape constantá: 
frumusejea pura a figurilor sale. Dupa ce a terminat Galateea, un 
curtean 1-a intrebat pe Rafael unde gásise un model atát de frumos. 
El i-a ráspuns cá nu copiase trásáturile unui model anume, ci, mai 
curánd, urmárise „o anumitá idee” pe care §i-o facuse in minte. íntr- 
o anumitá másurá, Rafael, ca §i maestrul lui, Perugino, nu era 
adeptul imitapei fidele a naturii urmáritá de majoritatea pictorilor din 
Quattrocento. El elaborase un anumit tip de frumuseje cu trásáturi 
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regúlate. In timpul lui Praxitele (ilustr. 62), se náscuse o frumuseje 
„idealá” dintr-un lung efort de a apropia fórmele abstráete de natura. 
Acum lucrurile se petreceau in sens invers. Arti§tii se stráduiau sá 
modifice natura conform ideii pe care §i-o faceau despre frumuseje 
contemplánd statuile antice: „idealizau” modelul. Tendinjá care nu-i 
lipsitá de pericol, pentru cá, dacá artistul rafineazá in mod deliberat 
natura, opera lui va fi u§or manieristá, riscánd sá fie lipsitá de 
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expresie. In orice caz, la Rafael, aceastá cáutare a frumusepi ideale 
nu compromite niciodatá viaja §i prospefimea operei. Nu e nimic 
abstract sau incordat in farmecul Galateei. E o creaturá dintr-o lume 
a frumusepi radioase: lumea artei clasice renáscutá, in secolul al 
XVI-lea, de geniul italian. 

O astfel de perfecfiune a asigurat celebritatea lui Rafael de-a 
lungul secolelor. Poate cá cei care ii asociazá numele doar cu 
grapoasele Madone §i cu figurile idealízate din lumea clasicá ar fi 



uimip sá vadá portretul facut principalului sáu mecena, Papa León al 
X-lea, din familia Medici, impreuná cu doi cardinali (ilustr. 206). 









206. Rafael, Papa León alX-lea cu doi cardinali, 1528, ulei pe lemn, 154 x 119 cm. 

Florería, Gallería degli Uffizi 


Nu gásim nimic idealizat pe chipul pufin buháit al papei miop, 
care tocmai examinase un manuscris cu miniaturi (apropiat, ca data 
§i stil, de Psaltirea Reginei Mary , ilustr. 140). Tonurile bógate ale 
catifelei §i damascului subliniazá atmosfera de fast §i putere. Totu§i, 
putem ghici cá ace§ti oameni nu se simfeau in largul lor. Timpurile 
erau tulburi: sá nu uitám cá, in perioada in care a fost pictat acest 
portret, Luther il ataca pe Papá pentru extorcarea unor sume de bani 
desúnate noii bazilici San Pietro. 

Rafael a primit sarcina acestei construcfii dupá moartea lui 
Bramante, in 1514. Astfel, a devenit arhitect, facánd planuri de 
biserici, vile §i palate, studiind ruínele Romei antice. Dar, spre 
deosebire de marele lui rival Michelangelo, relafiile sale cu oamenii 
erau lesnicioase §i a menfinut un atelier activ. Amabilitatea sa i-a 
fácut pe savanpi §i demnitarii de la curtea papalá sá-1 trateze ca pe 
egalul lor. Ba chiar ar fi urmat sá fie fácut cardinal. Dar a murit, in 
ziua in care implinea treizeci §i §apte de ani, aproape la fel de tánár 
ca Mozart, dupá ce realizase in scurta sa existenfá opere extraordinar 
de diverse. Unul dintre erudifii cei mai faimo§i ai timpului, 
cardinalul Bembo, a scris epitaful care a fost gravat pe mormántul 
lui din Panteón: 


Aici odihne§te Rafael, in timpul vieja cáruia naturii i-a fost teamá cá 
el o va intrece, apoi, murind, cá va pieri cu el deopotrivá. 




Ucenicii din atelierul luí Rafaelpictánd §i decoránd loggia Vaticanului, cea 1518. 

Basorelief in stuc din loggia Vaticanului 




















16. LUMINÁ §1 CULO ARE 

Venena §i Italia de Nord la inceputul secolului al XVI-lea 

Acum trebuie sá ne intoarcem privirile spre un alt centru esencial 
al artei italiene, centru depá§it in importará doar de Florera - 
magnifica §i prospera Venepe. Acest ora§ care, prin comerp era 
stráns legat de Orient adoptase mai lent decát celelalte ora§e din 
Italia stilul Rena§terii. Dar cánd a ajuns, dupa exemplul lui 
Brunelleschi, sá foloseascá elementele arhitecturii antice, a §tiut sá 
creeze un stil nou, plin de fantezie, veselie §i cáldurá, care evocá, 
probabil mai bine decát oricare alt edificiu al timpurilor moderne, 
grandoarea ora§elor comerciale din lumea elenisticá, precum 
Alexandria sau Antiohia. Biblioteca San Marco (ilustr. 207) este una 
dintre construcpile tipice ale acestui stil nou. 




207. Jacopo Sansovino. Biblioteca San Marco din Venepa. 1536. Monument de la 

apogeul Rena$terii 


Ea este opera arhitectului florentin Jacopo Sansovino (1486-1570), 
care a §tiut sá-§i adapteze maniera §i stilul propriu la caracterul 
ora§ului, la lumina orbitoare pe care o reflecta laguna. Ezip sá aplici 
o analiza rece acestui edificiu atát de simplu §i incántátor, dar, 
facánd-o, pop evalúa abilitatea acestor mae§tri de a combina, intr-un 
mod mereu nou, cate va elemente dintre cele mai simple. Parterul, cu 
vigurosul lui ordin doric, se trage dintr-un filón clasic. Sansovino s-a 
inspirat direct din principiile de construcpe a Colosseumului (ilustr. 
73). Etajul superior, cu ordinul sáu ionic, este legat de aceea§i 
tradipe. Partea de deasupra se termina cu o balustradá cu statui. Dar, 
in loe sá se sprijine pe stálpi pátrap simpli, ca la Colosseum, 
arcadele etajului superior se sprijiná pe o serie de coloane ionice de 











dimensiuni mai mici. Sansovino a ob^inut un mare efect din jocul 
luminii pe aceastá alternará de coloane ionice de douá dimensiuni 
diferite. Prin acest artificiu, prin folosirea dispunerii balustradelor, a 
ghirlandelor §i a decorapei sculptate in general, arhitectul a creat 
ceva aerian, un fel de echivalent clasic al fa(adei goticului venepan 
(ilustr. 138). 

Biblioteca San Marco caracterizeazá de minune gustul venepan, 
spiritul in care au fost concepute, la Venepa, capodoperele din 
Cinquecento. Atmosfera lagunei, care estompeazá profiluri §i 
contururi, care revarsá peste culori o luminá orbitoare, i-a putut face 
pe pictorii venepeni sá foloseascá culoarea intr-un fel mai organizat 
§i mai corect decát se procedase pana atunci in celelalte ora§e 
italiene. E difícil sá vorbe§ti sau sá scrii despre culori, §i nicio 
reproducere de dimensiuni reduse nu ne poate ajuta sá ne facem o 
idee despre cum aratá cu adevárat o capodoperá coloristicá. Un lucru 
este totu§i evident: pictorii din Evul Mediu erau preocupad de 
culoarea „adeváratá” la fel de pupn ca de fórmele reale ale obiectelor 
pe care le reprezentau. ín miniaturile lor, in emailuri §i panouri, 
foloseau culorile cele mai puré §i mai prepoase. Cel mai mult le 
plácea combinada celui mai luminos albastru cu auriul cel mai 
strálucitor. Marii novatori florentini erau mai interesad de desen 
decát de culoare. Sigur, coloritul lor era deseori de un mare 
rafinament, dar cei mai muid arti§ti florentini nu considerau culoarea 
un mijloc de a conferí unitate §i stil unei opere pictate. Se bazau mai 
mult pe posibilitadle perspectivei §i compozipei; putem spune cá 
tablourile lor erau in intregime concepute mai inainte chiar ca ei sá fi 
atins paleta §i penelul. 
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In schimb, se pare cá pictorii venedeni nu au considerat niciodatá 
culoarea un simplu accesoriu suplimentar. Cánd, la Veneda, la 
biserica San Zacearía, ne aflám in faja unui tablou de altar (ilustr. 
208) pictat in 1505 de Giovanni Bellini deja bátrán (14317-1516), 



vedem ciar cá atitudinea lui faja de culoare era foarte diferitá, de 
exemplu, de cea a florentinilor. 


































208. Giovanni Bellini. Madona cu sfinp'i, 1505, retablu, ulei pe lemn, transpus pe panza, 

402 x 273 cm. Venepa, biserica San Zacearía 


Nu cá acest tablou ar fi foarte strálucitor, dar culorile au o catifelare, 
o luminozitate care frapeazá vizitatorul mai inainte de a fi luat 
cuno§tin(á cu subiectul. Mi se pare cá §i fotografía exprima ceva din 
atmosfera calda §i luminoasá care scaldá ni§a unde troneazá Fecioara 
¡fi pruncul Isus. La picioarele lor, un inger canta la vioará ¡fi, de o 
parte ¡fi de alta, cativa sfinfi par sá mediteze: Sfántul Petru, cu cheia; 
Sfánta Ecaterina, cu ramura de palmier a martirilor ¡fi roata ruptá; 
Sfánta Lucia ¡fi Sfántul Ieronim, eruditul care a tradus Biblia in 
latina, reprezentat de Bellini cufundat in lectura. 

Multe Fecioare inconjurate de sfinfi au fost pictate in Italia ¡fi in 
alte párfi, dar rareori s-a ajuns la o astfel de demnitate ¡fi de 
seninátate. Bellini a ¡fiiut sá dea via(á unei dispuneri simetrice banale 
fárá a-i tulbura astfel aranjarea. A ¡fiiut sá facá din figuri tradicional e 
(ilustr. 89) fiinle ade várate, vii, fará sá le ¡fiirbeascá cu nimic 
caracterul venerabil. Contrar lui Perugino (ilustr. 202), Bellini a 
conferit personajelor sale diversitatea viefii, le-a individualizat 
perfect. Sfánta Ecaterina are un zámbet visátor, Sfántul Ieronim e un 
bátrán erudit cufundat in studierea unui manuscris. Sunt personaje 
adevárate, defi, ca ¡fi cele ale lui Perugino, par sá aparfiná unei lumi 
mai frumoase ¡fi mai senine, scáldatá intr-o luminá aurie, aproape 
supranaturalá. 

Giovanni Bellini face parte din aceeafi generafie cu Verrocchio, 
Ghirlandaio ¡fi Perugino. Pufin mai tineri, maefirii din Cinquecento 
au fost discipolii lor. Bellini a condus un atelier deosebit de activ ¡fi 
din el au provenit pictorii cei mai faimofi din Cinquecento venefian, 
Giorgione §i Tifian. Marii pictori clasici din Italia Centralá 
ajunseserá la o armonie perfectá prin rigoarea desenului §i prin 
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stabilitatea compozifiei. In acelafi timp, pictorii venefieni au urmat 
exemplul lui Giovanni Bellini, care folosise culoarea ín mod atát de 
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fericit, bazándu-§i pe ea unitatea tablourilor. In acest domeniu, 
pictorul Giorgione (14787-1510) a adus cele mai radicale noutáp. 
Cunoa§tem pupne lucruri despre via(a lui. Doar cinci picturi ii pot fi 
atribuite cu certitudine, dar e de ajuns ca sá-i asigure o glorie 
asemánátoare cu a celor mai mari arti§ti. $i, pentru a spori misterul, 
aceste cate va picturi au ceva enigmatic. In cazul celei mai uimitoare 
dintre ele, Furtuna (ilustr. 209), nici subiectul nu ne este prea ciar: 
poate e o scená luatá de la un scriitor antic sau de la un autor din 
Renaciere care se inspira din Antichitate. 




209. Giorgione, Furtuna, ulei pe panza, 82 x 73 cm. Venepa, Gallería DeH'Accademia 


Arti§tii venepeni din acea perioadá invá^aserá sá prepiiascá 
farmecul poeplor greci. Le placea sá reprezinte idile pastorale §i sá 



le infap§eze pe Venus p nimfele ei. Poate cá intr-o zi va fi identificat 
episodul la care s-a gándit Giorgione. De exemplu, ne putem 
imagina cá e vorba de mama vreunui erou legendar, alungatá din 
cetate cu copilul ei §i descoperitá de un tañar pastor. De altfel, acest 
tablou nu-p datoreazá frumuse^ea subiectului. Chiar p dintr-o 
reproducere putem sesiza, cel pufin intr-o anumitá másurá, ceea ce 
are uimitor tabloul. Figurile nu sunt excepcional desenate, 
compozipa nu e deosebit de savantá; doar lumina p atmosfera scenei 
salveazá unitatea lucrárii. Lumina furtunii conferá un carácter 
supranatural peisajului, care, pentru prima data intr-o picturá, este cu 
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totul altceva decát un fundal. In realitate, el este adeváratul subiect al 
tabloului. Cánd privirea noastrá se deplaseazá de la figuri la peisajul 
care ocupa cea mai mare parte din micul panou, revenind apoi la 
personaje, intuim cá, spre deosebire de predecesorii lui, Giorgione 
nu a desenat separat fiinCe p obiecte ca sá le dispuná apoi in spapu, 
ei a conceput natura - pámánt, copaci, luminá, atmosferá - p omul 
cu edificiile create de el ca un tot indivizibil. Intr-un anumit sens, e o 
noutate la fel de senzaponalá ca inventarea perspectivei, aportul 
generapilor precedente. Pictura nu va mai fi o simplá imbinare de 
culoare p desen, pentru a deveni o artá nouá in cáutarea propriilor 
legi. 

Giorgione a murit prea tánár ca sá-p poatá exploata la máximum 
descoperirea. Sarcina i-a revenit celui mai faimos dintre top pictorii 
din Venepa, Tipan (cea 14857-1576). S-a náscut la Cadora, in Alpii 
venepeni, p autorii spun cá avea nouázeci p nouá de ani cánd a 
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murit de ciumá. In cursul acestei lungi existente, gloria lui se pare cá 
a egalat-o pe cea a lui Michelangelo. Primii sái biografi ni-1 
infap§eazá pe Carol Quintul facándu-i onoarea de a lúa de jos 
pensula care ii cázuse pictorului, imagine simbolicá a omagiului 
adus geniului de cátre cea mai inaltá putere laicá. 

Tipan nu avea nici erudipa universalá a lui Leonardo, nici 



personalitatea putemicá a lui Michelangelo, nici farmecul lui Rafael. 
El era cu adevárat §i inainte de orice un pictor, dar un pictor a cárui 
máiestrie o egala pe cea la care ajunsese Michelangelo in arta 
desenului. Sigur de geniul sáu, putea sá neglijeze regulile seculare 
ale compozipei, bizuindu-se pe culoare pentru a conferí tabloului 
unitatea care parea compromisá de lepádarea de reguli. Dacá ne 
gándim cá marele tablou reprodus de ilustrapa 210 a fost inceput 
abia la circa cincisprezece ani dupa Fecioara lui Bellini, ne putem 
face o idee despre efectul unei astfel de opere asupra 
contemporanilor. 










































210. Tibian, Madona cu sfinp §i membri aifamiliei Pesaro, 1519-1526, retablu, ulei pe 
panza, 478 x 266 cm. Venepa, biserica Santa Maña dei Frari 


Nu se mai intámplase niciodatá ca Fecioara sá nu fie situatá in 
centrul tabloului, iar cei doi sfinfi mediatori (Sfántul Francisc, u§or 
de recunoscut dupa stigmate - semn al ránilor crucificárii §i 
Sfántul Petru, care a pus cheia, emblema lui, pe treptele tronului 
Fecioarei) sá fie dispufi nu simetric, cum facuse Bellini, ci ca actorii 
unei adevárate scene. In acest tablou de altar, Tifian reia tradifia 
portretelor donatorilor (ilustr. 143), dar reínnoind-o ín íntregime. E 
un tablou votiv comandat, spre a aduce mulfiimire Fecioarei pentru o 
victorie repurtatá impotriva turcilor, de catre patricianul Jacopo 
Pesaro, reprezentat de Tifian in genunchi in faja Fecioarei, in timp ce 
un purtátor de stindard trage dupa el un prizonier ture. Fecioara §i 
Sfántul Petru i§i indreaptá spre donator privirile binevoitoare, in 
timp ce Sfántul Francisc atrage atenfia pruncului Isus asupra altor 
membri ai familiei Pesaro, a§ezafi in genunchi in colfiil tabloului 
(ilustr. 211). Scena se petrece sub un portic mare, la poalele a douá 
coloane enorme, care par cá se pierd in nori, unde doi ingerafi 
jucáufi ridicá o cruce. 




211. Tibian, Madona cu sfinfi §i membri ai familiei Pesaro, detaliu 


Cutezanja cu care Tibian a rástumat o venerabilá tradijie 
iconográfica probabil cá i-a surprins foarte mult pe contemporanii 
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lui. Poate cá la inceput au avut impresia de dezordine. In realitate, 
compozijia nea§teptatá face ansamblul plin de viaja, fará sá-i 



compromitá in vreun fel armonía, gra^ie artei cu care Tibian a reu§it, 
prin culoare §i luminá, sá creeze o atmosfera destul de puternicá 
pentru a-i conferí operei unitatea. Era un gest curajos sá opui figurii 
Fecioarei un simplu stindard desfa§urat, dar acest stindard este atát 
de frumos pictat, incát curajul luí Tibian a fost incoronat de succes. 

Titian era admirat de contemporani mai ales pentru portretele luí, 
care ne farmecá §i astázi. Portretul cunoscut sub numele de Portretul 
unui tañar englez (ilustr. 212) este unul dintre cele mai frumoase, 
dar e greu sá-i define§ti meritele. 




212. Tibian, Portret de bárbat, numit §i Tánárul englez, cea 1540-1545, ulei pe panza, 

111 x 93 cm. Florenla, Palazzo Pitti 
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In comparare cu portrete mai vechi, pare extraordinar de simplu §i 
de natural. Nu gásim nimic aici din relieful minutos al formelor 
intálnit la Gioconda, §i totu§i acest tañar necunoscut pare la fel de 
uimitor de viu. Privirea cu care se uitá la noi este atát de 
pátrunzátoare, de expresiva, incát ne vine greu sá credem cá ace§ti 
ochi visátori nu sunt, in fond, decát pupná culoare pe o panza 
grosolaná (ilustr. 213). 




213. Tibian, Portret de bárbat, detaliu 


Deloe surprinzátor cá mai-marii lumii i§i disputau onoarea sá fie 
pictafi de un astfel de artist. Tibian nu avea totu§i tendida sá-§i 
infrumuse^eze modelele, dar tofi aveau impresia cá, grafie artei sale, 



vor continua sá tráiascá. $i chiar a§a §i este, cel pupn asta simpm ín 
faja portretului Papei Paul al III-lea de la Napoli (ilustr. 214). 



214. Tibian, Portretul Papei Paul al III-lea cu nepotii lui, Ottavio §i Alessandro Farnese, 
1546, ulei pe panza, 200 x 173 cm. Napoli, Museo di Capodimonte 



Artistul il infap§eazá pe bátránul papá intorcándu-se spre unul 
dintre nepofii lui, Alessandro Famese, in timp ce fratele lui, Ottavio, 
prívente lini§tit spre spectator. Cu siguran(á cá Tipan cuno§tea §i 
admira portretul lui León al X-lea aláturi de doi cardinali, pe care 
Rafael il pictase cu vreo douázeci §i opt de ani mai inainte (ilustr. 
206); poate a incercat sá-1 intreacá prin descrierea pliná de via(á a 
caracterelor personajelor. Prezen(a lor este atát de pregnantá §i 
intálnirea lor pare atát de dramática, incát nu putem sá nu facem 
speculapi in privin^a gándurilor §i emopilor personajelor. Complotau 

/V 

cardinalii? Papa le ghicise planurile? Intrebári inutile, dar pe care 
contemporanii puteau sá §i le puná. Tabloul a rámas neterminat, 
deoarece Tipan a fost chemat in Germania sá picteze portretul lui 
Carol Quintul. 

La fel ca marile centre, micile ora§e italiene participau §i ele la 
descoperirea tehnicilor noi in artá. Cel pe care posteritatea 1-a 
considerat uneori cel mai „avansat” §i cel mai indrázne( dintre 
pictorii din aceastá perioadá glorioasá a dus o viapí singuraticá intr¬ 
un orá§el din Italia de Nord: Parma. Este vorba despre Antonio 
Allegri, mai cunoscut sub numele de Correggio (14897-1534). 
Leonardo §i Rafael muriserá, Tipan atinsese apogeul gloriei atunci 
cánd Correggio picta cele mai importante lucrári ale sale. Nu §tim 
exact ce cuno§tea din arta timpului sáu. Dar e foarte posibil sá fi 
cunoscut cel pupn operele unor discipoli ai lui Leonardo §i sá fi avut 
§tiin(á despre felul in care folosea florentinul lumina. ín acest 
domeniu al luminii, Correggio a reu§it sá obpná efecte complet noi, 
care au avut o influen(á considerabilá asupra §colilor de picturá de 
mai tárziu. 





215. Correggio, Adorafia pástorilor, cea 1530, ulei pe lemn, 256 x 188 cm. Dresda, 

Gemáldegalerie Alte Meister 


Adoraba pástorilor (ilustr. 215) este unul dintre tablourile sale 
cele mai faimoase. Un pastor se apropie, sprijinindu-se íntr-o báta 
mare. A avut viziunea íngerilor cántánd, ín cerarile íntredeschise, 
slava Domnului. ín staulul intunecos §i in ruina, o strálucire 
misterioasá radiazá dinspre pruncul nou-náscut, luminánd chipul 
frumos al Fecioarei. Pástorul e pe punctul de a ingenunchea. O 
servitoare tañará este órbita de lumina ieslei; alta intoarce vesel 
capul spre pastor. Í1 putem zári pe Sfántul Iosif cu mágarul in plan 
indepártat. 

La prima vedere, o astfel de compozipe nu pare gánditá. Grupul 
din stánga lasa impresia cá nimic nu-i corespunde in dreapta. 
Echilibrul este realizat doar prin accentuarea luminoasá, care scoate 
in eviden(á figurile Fecioarei §i pruncului. Correggio, mai mult decát 
Tipan, a con§tientizat posibilitáple oferite de culoare §i lumina, 
folosindu-se de ele pentru a contrabalansa fórmele §i pentru a dirija 
privirea in anumite direepi. Ni se pare cá, odatá cu pástorul, ne 
apropiem §i noi de iesle ca sá vedem cu ochii no§tri miracolul 
luminii care strápunge intunecimea, dupá cum spune Sfántul loan. 

O parte din opera lui Correggio a fost imitatá timp de cáteva 
secóle: decorurile sale de tavane §i cupole. Artistul incerca sá dea 
credincio§ilor iluzia cá tavanul sau bolta se deschide, lásánd sá se 
vadá slava cerurilor. $tiinla in materie de efecte luminoase ii 
permitea sá facá sá pluteascá legiunile cere§ti pe o mare de nori 
luminap de soare. 

Unii contemporani au gásit ceva de obiectat impotriva acestei 
desfa§urári oarecum profane, dar trebuie sá recunoa§tem cá, vázutá 
in penumbra acestui edificiu medieval, cupola catedralei din Parma 
face o foarte mare impresie (ilustr. 217). 





















217. Correggio, Ridicarea la cer a Fecioarei, fresca, Parma, cupola catedralei 


O fotografié nu poate reda un efect de acest gen. Am impresia insá 
cá desenul pregátitor (ilustr. 216) poate sá ne dea o idee mai justa 
despre intenfiile artistului. Ilustraba 216 ne aratá prima idee pentru 
figura Fecioarei, care, purtatá de un ñor, prívente strálucirea cerului 
care o a§teaptá. 




216. Correggio, Ridicarea la cer a Fecioarei, studiu pentra cupola catedralei din Parma, 
cea 1526 sanguina pe hártie, 27,8 x 23.8 cm. Londra, British Museum 


Desenul este, in mod incontestabil, mai u§or de mieles decát figura 
din fresca, aceasta fiind §i mai contorsionatá. ín plus, putem vedea 
simplitatea mijloacelor cu care reu§ea Correggio sá evoce potopul de 
luminá, grafie cátorva trásáturi de sanguina. 



O orchestrá de pictori venepeni, detaliu al tabloului Nunta din Cana de Paolo Veronese, 
1562-1563, ulei pe panza. De la dreapta la stánga: Tipan (violá-bas), Tintoretto (lira da 
braccio), Jacopo Bassano (trompeta) ¡p Paolo Veronese (viola mijlocie). Paris, Muzeul 







Luvra 



17. RENA§TEREA LA NORD DE ALPI 

Germania §i Járile de Jos la inceputul secolului al XVI-lea 


Capodoperele atát de noi ale mae§trilor italieni din Rena§tere au 
facut o impresie deosebitá la nord de Alpi. Oricine era interesat de 
reinnoirea cunoa§terii considera natural sá-§i intoarcá faja spre Italia, 
unde se redescopereau injelepciunea §i comorile Antichitájii clasice. 
Evident, nu exista niciun motiv pentru ca o opera gótica sá fie 
inferioará unei opere a Rena§terii. Dar e cát se poate de natural ca 
oamenilor din Nord, care descoperiserá capodoperele Italiei din 
secolul al XV-lea, arta din propria Jará sá li se para deodatá pujin 
cam demodatá. Noutájile esenjiale care ii frapau erau in numár de 
trei: mai intái, tratarea §tiinjificá a perspectivei, apoi cunoa§terea 
anatomiei §i reprezentarea corpului omenesc in toatá frumusejea lui, 
in sfár§it, reluarea formelor arhitecturii antice, care páreau atunci 
inseparabile de orice insemna demnitate §i frumuseje. 

Este extrem de interesant sá urmárim reacuñe tradijiilor lócale §i 
ale arti§tilor la contactul cu aceste noutáji, sá-i vedem pe ace§tia 
apárándu-se sau cedánd, in funcfie de forja personalitájii lor §i de 
amploarea propriei viziuni. Arhitecjii se aflau in pozijia cea mai 
dificilá. Sistemul gotic, care constituia pentru ei tradijia, §i 
reinnoirea arhitecturii antice sunt, cel pujin teoretic, la fel de logice 
§i coerente. Dar, prin spirit §i aspirajii, acestea douá se deosebesc 
total intre ele. De aceea, a fost nevoie de mult timp páná cánd noua 
manierá de a construi sá fie adoptatá la nord de Alpi. Arhitecjii §i-o 
insu§eau deseori la insistenja unor prinji sau unor personaje 
importante care, intorcándu-se din Italia, doreau sá fie in pas cu 
moda. Chiar in acest caz, arhitecjii nu adoptau in general stilul nou 
decát intr-un mod superficial. Fáceau paradá de familiarizarea lor cu 




noile idei, folosind o coloaná ici, o frizá colo, pe scurt, adáugánd 
cáteva dintre elementele recente propriului repertoriu decorativ. De 
cele mai multe orí, corpul insu§i al edificiului rámánea complet 
neschimbat. Astfel, exista in Franca, Anglia §i Germania biserici 
avánd stálpi care sprijiná bolta deghizap in coloane, prin adáugarea 
unui capitel clasic, §i armáturá de piatrá la vitralii ca in stilul gotic, 
dar unde ogiva a cedat locul arcului in plin cintru (ilustr. 218). 




218. Pierre Sohier, corul bisericii Saint-Pierre din Caen, 1518-1545. Gotic transformat 


Exista mánástiri ale cáror bolp sunt suspnute de coloane ciudate 
ingro§ate la mijloc, castele pline de ornamente piramidale §i 
contraforp, dar impodobite cu detalii in stil clasic, precum §i case cu 









várfuri inalte, decórate cu imita^ii din lemn ale unei frize antice 
(ilustr. 219). 



219. Jan Wallot §i Christian Sixdeniers, „Grefa” din Brages, 1535-1537. Cládire 

renascentistá din Nord 






























Un artist italian, convins de perfecfiunea regulilor clasice, ar fi 
fost probabil ingrozit de astfel de amestecuri, dar, dacá le privim in 
afara oricáror prejudecáfi academice, vom fi deseori fermecafi de 
spiritul §i inventivitatea bogatá care au dus la imbinarea ciudatá a 
douá stiluri atát de opuse. 

Lucrurile se prezintá cu totul altfel in cazul pictorilor §i 
sculptorilor. Pentru ei, nu era vorba doar de folosirea unor forme 
precise §i de imbinarea lor. Doar pictorii mediocri se puteau mulfiimi 
sá imprumute o figura sau un gest dintr-o gravurá italiana intálnitá 
din intámplare. Un artist adevárat nu putea sá nu simtá necesitatea de 
a in(elege bine noile principii, inainte de a le adopta. Putem sá 
urmárim etapele patetice ale acestei evolufii in opera celui mai mare 
artist pe care 1-a produs Germania, Albrecht Dürer (1471-1528). 
Dürer a fost con§tient intreaga via(á de importaba esenfialá a ideilor 
Rena§terii pentru viitorul artelor. 

Albrecht Dürer era fiul unui me§ter aurar cu o oarecare reputafie 
care, originar din Ungaria, se stabilise la Nürnberg. El a manifestat 
din copilárie un talent extraordinar pentru desen (únele schi(e din 
acea perioadá s-au pástrat) §i a intrat ucenic la principalul atelier din 
ora§, cel al pictorului Michael Wolgemut, unde a invá(at pictura §i 
gravura pe lemn. Dupá terminarea uceniciei, a plecat, dupá obiceiul 
medieval, in cáutarea unui loe unde sá se stabileascá, dupá cápátarea 
unei mai mari experien(e. Dürer dorise sá petreacá un timp in 
atelierul celui mai mare gravor in aramá din timpul lui, Martin 
Schongauer, dar, cánd a ajuns la Colmar, a aflat cá acesta murise de 
curánd. A rámas totu§i acolo un timp, aláturi de frafii lui 
Schongauer, care preluaserá conducerea atelierului. Dupá care s-a 
dus la Basel. Acest ora§ era atunci un mare centru cultural, deosebit 
de important in ceea ce prívente domeniul tipáriturilor. Dürer a 
executat acolo gravuri pe lemn destinate ilustrárii, apoi a plecat mai 
departe, indreptándu-se spre Italia de Nord, fermecat de peisaje, 



facánd acuarele dupa priveli§tile pitore§ti ale váilor alpine. ín Italia, 
a studiat índeosebi operele lui Mantegna. Cánd a revenit la 
Nürnberg, unde s-a cásátorit §i a deschis un atelier, tehnica lui se 
imbogápse cu tot ceea ce un artist din Nord putea sá invehe la sud de 
Alpi. Primele sale opere dovedesc curánd cá, in afara máiestriei 
tehnice, avea §i o for^á de expresie §i de imaginare proprie marilor 
arti§ti. Una dintre primele lui mari lucrári a avut imediat un succes 
considerabil; e vorba de o serie de gravuri pe lemn ilustránd 
Apocalipsa Sfántului loan. Niciodatá nu mai fuseserá reprezentate cu 
atáta for^á vizionará ororile Judecápi de Apoi §i semnele care 
trebuiau s-o anun^e. Viziunile lui Dürer §i succesul lor in rándul 
publicului aveau probabil o legáturá cu sentimentul de nelini§te §i 
mi§carea de nemulpimire stárnitá in intreaga Germanie, pe la 
sfár§itul Evului Mediu, de slábiciunile Bisericii, mineare ce avea sá 
se concretizeze in Reforma lui Luther. Se poate spune cá spaimele 
Apocalipsei stárneau atunci un interes direct, pentru cá mulp 
a§teptau sá vadá acele profepi realizándu-se in cursul propriei 
existente. 










































220. Albrecht Dürer, Sfántul Mihail doboránd balaurul, 1498, lemn gravat, 39,2 x 28,3 

cm 


Ilustraba 220 se refera la versetul XII, 7 din Apocalipsa lui loan: 

§i in cer s-a fácut un rázboi. Mihail §i íngerii lui s-au luptat cu 
balaurul. §i balaurul cu íngerii lui s-au luptat §i ei. Dar n-au putut 
birui, §i locul lor nu li s-a mai gásit ín cer. 

Pentru a reprezenta acest moment dramatic, Dürer a facut 
abstraeré de iconografía tradiponalá; n-a vrut un erou elegant §i 
sigur pe el, care doboará un du§man de temut. Sfántul Mihail al lui 
Dürer nu e infap§at ca §i cum ar „poza”. la totul in serios. Cu un 
efort mare al ambelor bra^e, i§i infige lancea in gátul balaurului, §i cu 
gestul lui domina intreaga scená. Aláturi de el, o legiune de ingerí 
rázboinici, inarmap cu arcuri §i sábii, luptá cu o hoardá de mon§tri 
fantastici. Un peisaj lini§tit se intinde in planul de jos al lucrárii. 
Putem remarca monograma faimoasá a artistului. 

Aceste capodopere ale gravurii pe lemn, unde Dürer apare ca un 
vizionar, ca un maestru al fantasticului, ca urma§ul sculptorilor 
gotici, reprezintá doar un aspect al artei sale. Studiile §i schitele lui 
aratá cu cát interes observa frumuseple naturii. O studia §i o copia cu 
o rábdare §i o fidelitate ca nimeni altul de cánd Van Eyck facuse arta 
din Nord sá reflecte natura ca intr-o oglindá. Unele dintre aceste 
studii sunt celebre: iepurele (ilustr. 9), sau acuarela reprezentánd 
iarba unei paji§ti, pe care o reproducem in ilustraba 221. 





9. Albrecht Dürer, Iepurele, 1502 





221. Albrecht Dürer, Iarbá, 1503, acuarela, peni^á §i cernéala, creion §i laviu pe hártie, 





















40,3 x 31,1 cm. Viena, Graphische Sammlung Albertina 


Putem sá ne gándim cá, pentru Dürer, aceastá perfecpune in redarea 
naturii nu era un scop in sine, ci un mijloc de a reprezenta mai 
eficace episoadele sacre pe care trebuia sá le infap§eze prin picturá 
sau gravurá, atát pe metal, cát §i pe lemn. Aceastá meticulozitate, cu 
care a desenat extraordinarele sale studii, se potrivea de minune unui 
gravor, neobosit sá adauge detaliu dupá detaliu, ca sá facá din spapul 
ingust al plácii sale de aramá un adevárat microcosmos, o micá lume 
inchisá. ín Na§terea lui Isus (ilustr. 222), realizatá in 1504, cam in 
timpul in care Michelangelo ii uimea pe florentini cu rafinamentele 
lui anatomice, Dürer reia tema tratatá de Schongauer (ilustr. 185). 
Acesta, inaintea lui, se stráduise sá reprezinte suprafa(a inegalá a 
zidurilor staulului in ruiná. 































222. Albrecht Dürer, Na§terea lui Isus, 1504, gravurá pe metal, 18,5 x 12 cm. 


La prima privire, ai zice cá, pentru Dürer, aceasta era esen^a 
subiectului. Cládirea veche, cu tencuiala co§covitá, cu un acoperi§ de 
paie inegal, cu zidul dárápánat, prin crápáturile cáruia cresc arbu§ti, 
cu scánduri lipsá in tavan, unde pásárile i§i fac cuib, totul e conceput 
§i redat cu atáta meticulozitate meditativa, incát simti toatá plácerea 
pe care a avut-o artistul sá-§i imagineze acea veche ruina pitoreascá. 
Figurile par mici de tot §i aproape neinsemnate. Fecioara stá in 
genunchi in faja pruncului Isus, Sfántul Iosif scoate apa dintr-un pu\ 
§i o toarná intr-un urcior. Trebuie sá te ui^i cu atente ca sá descoperi 
unul dintre pástori in genunchi in faja staulului, §i aproape cá trebuie 
sá iei o lupá ca sá vezi pe cer ingerul tradicional care anun^á lumii 
vestea. $i totu§i nimeni nu ar sus^ine in mod serios cá singurul scop 
al lui Dürer ar fi fost sá-§i manifesté intreaga abilitate in redarea 
acelor ziduri vechi. Aceastá fermá abandonatá, cu umilii ei vizitatori, 
emaná o atmosferá de pace idilicá atát de intensá, incát ne face sá 
meditám la miracolul Na§terii Domnului cu aceea§i pioasá 
concentrare cu care a fost gravatá. 

Astfel de gravuri par o desávár§ire a artei gotice, cáreia ii rezumá 
evolufia naturalistá. Dar, in acela§i timp, Dürer era preocupat §i de 
noutáfile artei italiene. 

O temá aproape complet neglijatá de arta goticá stárnea atunci un 
interes deosebit: reprezentarea corpului uman avánd frumuseCea 
idealá pe care i-o conferise arta clasicá. ín acest domeniu, Dürer a 
inCeles curánd cá doar imitarea naturii, chiar atát de atentá §i 
scrupuloasá ca la Adam §i Eva ai lui Van Eyck (ilustr. 156), nu putea 
fi de ajuns pentru crearea acestei frumuseti dánd atát de putemic 
iluzia viefii, ce caracteriza capodoperele artei mediteraneene. Rafael 
vorbea in aceastá privin^á de o „anumitá idee” despre frumos pe care 
o avea in cap, idee care se formase in mintea lui printr-un studiu 
indelungat al sculpturii antice §i al modelului viu. Pentru Dürer, 



lucrurile nu erau chiar atát de simple. Nu doar cá nu avea acelea§i 
posibilitad de studiu, dar nici nu dispunea de o tradipe atát de solida, 
nici de un instinct atát de sigur care sá-1 orienteze in acest domeniu. 
De aceea, a inceput sá caute ni§te reguli constante §i, am putea 
spune, ni§te formule precise §i transmisibile, in stare sá explice in ce 
consta frumuseiea unui corp uman. A crezut cá a descoperit acest 
secret in scrierile autorilor clasici care s-au ocupat de proporpile 
formei umane. Teoriile §i calcúlele lor sunt destul de obscure, dar 
acesta nu era un motiv suficient ca sá opreascá un artist ca Dürer. 
Voia - a spus-o el insu§i - sá confere o bazá solidá, explicabilá §i 
transmisibilá empirismului predecesorilor sái, care §tiuserá sá creeze 
opere puternice fará sá fi fost con§tienp in mod ciar de regulile artei. 
E emoponant sá-1 vezi pe Dürer luptándu-se cu diferitele formule 
pentru proporpi, deformánd in mod deliberat structurile umane, 
desenánd cánd corpuri alungite, cánd excesiv de indesate, in cáutarea 
unui echilibru corect §i a unei armonii perfecte. 

Gravura in care i-a reprezentat pe Adam §i Eva este unui dintre 
primele roade ale acestor cáutári, pe care le va continua tot restul 
viedi- Ea exprimá chintesenia concepdilor sale personale cu privire 
la frumusete §i armonie. Opera este semnatá in latiná cu o oarecare 
solemnitate: Albertus Durer Noricus faciebat 1504 - „Albrecht 
Dürer din Nürnberg a facut [aceastá gravurá] in 1504” (ilustr. 223). 













223. Albrecht Dürer, Adam §i Eva , 1504, gravurñ pe metal, 24.8 x 19,2 cm 


Poate fi greu sá sesizezi la prima vedere tot ce a realizat Dürer cu 
aceastá gravurá, pentru cá artistul folose§te aici un limbaj care nu-i 
este foarte familiar. Fórmele armonioase, la care a ajuns doar prin 
calcule savante §i folosirea riglei §i a compasului, nu au frumuse^ea 
triumfatoare a prototipurilor lor italiene sau clasice. Figurile, 
atitudinile §i mai ales simetría compozipei sunt pupn artificiale. Dar 
aceastá impresie vaga de stángácie dispare indatá ce in^elegi cá, de§i 
preocupat de modernism, Dürer nu a renun^at la nimic din ceea ce 
constituia personalitatea lui. Ne lásám condu§i de el in grádina 
Edenului, unde §oarecele stá lángá pisicá, unde cerbul, vaca, 
papagalul §i iepurele nu se tem de prezen^a omului; pátrundem in 
crángul unde cre§te copacul cunoa§terii, vedem §arpele oferindu-i 
Evei fructul fatal, pe care Adam se pregáte§te deja sá-1 primeascá; 
admirám arta cu care Dürer a profilat cu claritate corpurile delicat 
reliefate pe fundalul intunecat al pádurii §i al trunchiurilor cu scoarpl 
asprá. Avem in faja ochilor rodul primelor tentative serioase de a 
transpune idealul mediteraneean in tradipa celor din Nord. 

Totu§i, Dürer nu era mulpimit §i, la un an dupá publicarea acestei 
acvaforte, s-a dus la Venepa, dornic sá-§i aprofundeze cuno§tin^ele 
despre arta italianá. Arti§tii venepeni minori nu vedeau cu ochi buni 
sosirea unui concurent deja celebru, iar Dürer ii seria unui prieten: 

Mul¡i dintre prietenii mei italieni má pun in garda §i má sfátuiesc 
sá nu beau §i sá nu mánánc la masá cu pictorii lor. Mulfi dintre ei 
imi sunt ostili; imi copiazá operele din biserici §i de peste tot unde 
pot sá le gáseascá; apoi le criticá §i spun cá ceea ce fac nu-i in 
maniera mae§trilor clasici §i cá, in consecin¡á, nu are nido vahare. 
Dar Giovanni Bellini mi-a adus mari elogii in fafa multor patricieni. 
A dorit sá aibá ceva fácut de mine §i a venit personal sá-mi ceará 
acest lucru, spunándu-mi cá va pláti foarte bine. To¡i imi spun cá e 



un om foarte pios, §i asta má face sá-l apreciez §i mai mult. E foarte 
in vdrstá §i rámáne cel mai mare pictor din Vene¡ia. 


/\ 

In una dintre scrisorile trimise de la Venena, Dürer spune cát de 
mult sim^ea contrastul intre situapa arti§tilor din ghildele rigide de la 
Nürnberg §i libertatea de care se bucurau colegii lui italieni. „Ce 
mult ími va lipsi soarele! Aici sunt un sénior; la mine acasá, un 
parazit”, seria el. 

Cañera de pana atunci a lui Dürer nu justifica deloe astfel de 
temeri. Sigur, la inceput, a trebuit sá discute §i sá se tárguiascá cu 
burghezii bogap din Nürnberg §i Frankfurt, ca oricare mic artizan. 
Trebuia sá promitá cá va folosi doar vopsea de cea mai buná calitate 
§i cá o va aplica in mai multe straturi succesive. Dar, treptat, 
renumele lui s-a ráspándit §i impáratul Maximilian, care credea in 
importaba artelor ca instrument de glorificare, a apelat la serviciile 
lui Dürer pentru diferite proiecte importante. La cincizeci de ani, 
cánd a vizitat ^arile de Jos, Dürer a fost primit ca un mare sénior. A 
povestit el insu§i cát de mult 1-a emoponat primirea facutá de pictorii 
din Anvers in cursul unui banchet solemn dat in onoarea lui: „Cánd 
am fost dus la masá, toatá lumea s-a a§ezat de o parte §i de alta, ca la 
primirea unui mare personaj, §i erau acolo oameni nobili care se 
inclinau cu umilinlá”. Chiar §i in lárile din Nord, prejudecata care il 
excludea din societate pe artistul care lucra cu máinile era pe cale de 
disparipe. 

Fapt surprinzátor, singurul pictor german pe care il putem 
compara cu Dürer in privin^a fofiei geniului sáu a cázut atát de mult 
in uitare, incát nu suntem siguri de numele lui. Un autor din secolul 
al XVII-lea vorbe§te destul de confuz de un anume Matthias 
Grünewald din Aschaffenburg. Descríe cu entuziasm únele picturi 
ale acestui „Correggio german”, cum il nume§te el, §i doar in 
virtutea spuselor lui aceste picturi §i áltele, care par vádit facute de 



aceea§i maná, sunt considérate operele lui „ Grünewald”. Totu§i, 
niciun document contemporan cu aceste tablouri nu menponeazá un 
pictor purtánd acest nume §i e posibil ca biograful sá fi incurcat 
pupn lucrurile. Dat fiind cá anumite picturi atribuite acestui maestru 
poartá inipalele M.G.N. §i cá un pictor cu numele de Mathis 
Gothardt Nithardt a tráit la Aschaffenburg intr-o perioadá aproape 
contemporaná cu cea a lui Dürer, suntem inclinafl sá credem astázi 
cá acesta este adeváratul nume al pretinsului Grünewald. De altfel, 
noua ipotezá nu ne ajutá foarte mult, pentru cá nu §tim mare lucru 
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nici despre acest Mathis. In timp ce cunoa§tem foarte bine opiniile, 
obiceiurile, gusturile §i particularitáple lui Dürer, Grünewald rámáne 
un mister la fel de mare ca Shakespeare. 

Nu putem pune acest fapt doar pe seama hazardului. $tim atátea 
lucruri despre Dürer tocmai pentru cá se considera el insu§i un 
novator §i un reformator al artei din tara sa. Reflecta la mobilurile 
care il motivau §i la scopurile pe care le urmárea. Seria note despre 
cálátoriile §i cercetárile sale. Voia sá indrume generaba lui cu aceste 
scrieri. Se pare cá presupusul Nithardt nu se considera in acela§i fel. 
Cele cáteva opere pe care i le cunoa§tem sunt tablouri de altar de tip 
tradicional, pictate pentru biserici din provincie, ca in cazul seriei de 
panouri ale marelui retablu pictat pentru satul alsacian Inesheim. 
Aceste opere nu exprimá, precum cele ale lui Dürer, ambicia de a fi 
altceva decát un artizan onest, care nu pare deloe jenat de tradipile 
artei religioase a§a cum le gásea la sfár§itul artei gotice. De§i la 
curent cu únele dintre inovapile artei italiene, nu le-a folosit decát 
atunci cánd se potriveau cu propriile conceptii artistice, §i se pare cá 
nu a avut niciodatá indoieli. Pentru el, arta nu insemna cáutarea 
legilor secrete ale frumusepi; aceasta nu putea avea decát un singur 
scop, cel al artei religioase din Evul Mediu: proclamarea, ca printr-o 
predicá ilustratá, a sfintelor adeváruri suspnute de Bisericá. 




224. Matthias Grünewald, Crucificarea, 1515, retablu, Inesheim, ulei pe lemn, 269 x 

307 cm. Colmar, Muzeul Unterlinden 


Panoul central al retablului din Isenheim (ilustr. 224) aratá foarte 
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bine cá sacrifica fará ezitare orice alta considerare. In aceastá 
imagine sobra §i severa a Mántuitorului pe cruce, nici urmá de ceea 
ce arti§tii italieni considerau frumuse^e. Ca un predicator in 
Sáptámána Sfántá, Grünewald nu neglijeazá nimic din ceea ce poate 
sá evoce in toatá oroarea sa aceastá scená de supliciu. Corpul lui 
Hristos agonizeazá §i e convulsionat de suferin^á; se vád spini ráma§i 
in ránile supuránde, provócate de flagelare; sángele contrasteazá cu 
paloarea verzuie a pielii. Fa^a §i máinile lui Isus ne aratá cu 
pregnan^á semnificafla calvarului sáu! Suferinjele se reflectá in 











































grupul tradicional al Fecioarei, care i§i pierde cuno§tinCa in bra^ele 
Sfántului loan Evanghelistul, §i unde Maria Magdalena i§i frange 
máinile de disperare. De cealaltá parte a crucii, figura viguroasá a 
Sfántului loan Botezátorul este caracterizatá prin simbolul antic al 
mielului purtánd crucea §i lásándu-§i sángele sá curgá in potirul 
Sfintei impártá§anii, a§a cum Magdalena este caracterizatá prin 
cutiu^a confinánd parfumuri, cu care va unge trupul lui Hristos. Cu 
un gest poruncitor §i sever, Sfántul loan Botezátorul aratá spre 
Mántuitor, iar o inscripfie ne aminte§te vorbele lui transmise de 
Sfántul loan Evanghelistul (III, 30): „Trebuia ca el sá creascá, iar eu 
sá má mic§orez”. 

Se pare cá artistul a seos textul in eviden(á, accentuándu-1 prin 
gestul lui loan Botezátorul, ca sá-i indemne pe credincio§i sá 
mediteze la el. Poate chiar a vrut sá-1 vedem pe Hristos crescánd in 
comparare cu omul, pentru cá in acest tablou, unde realitatea pare 
pictatá in toatá oroarea ei, suntem frapafi de o trásáturá irealá §i chiar 
fantasticá: diferitele figuri nu au deloe aceea§i márime. Pentru a ne 
da seama de inegalitatea lor, e de ajuns sá comparám máinile 
Magdalenei cu cele ale lui Hristos. Este evident cá, in aceastá 
privin^á, Grünewald nu accepta principiile pe care arta moderná le-a 
mo§tenit de la Renaciere, respectánd in mod deliberat tradifia 
pictorilor medievali, care variau dimensiunile personajelor dupá 
importaba rolului lor in scena reprezentatá. A§a cum a sacrificat 
seducfiile frumusefii ca sá accentueze mesajul spiritual exprimat de 
tema lui, tot a§a a neglijat sá ia in considerare exigen(ele noi in 
privin^a proporfiilor corecte, pentru cá putea, prin nerespectarea lor, 
sá exprime cu mai multá fofiá adevárul mistic proclamat de Sfántul 
loan Botezátorul. 

Opera lui Grünewald ne aminte§te in mod útil cá un artist poate sá 
fie dintre cei mai mari fará sá-§i aducá vreo contribuye la ceea ce 
constituie „modernismur’ epocii sale, pentru cá grandoarea nu 



consta in noutate. De altfel, Grünewald cuno§tea foarte bine 
noutátile artistice ale timpului sáu, dar nu le folosea decát atunci 
cánd il puteau ajuta sá exprime ceea ce dorea. 





225. Matthias Grünewald, ínvierea, 1515, panou al retablului din Isenheim, ulei pe 
lemn, 269 x 143 cm. Colmar, Muzeul Unterlinden 


La fel cum a pictat trupul agonizánd al lui Hristos, tot a§a a §tiut 
sá-1 reprezinte transfigurat intr-o raza de luminá cereascá, atunci 
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cánd a pictat Invierea (ilustr. 225). Culoarea este atát de importantá 
in aceastá picturá, incát face orice descriere extrem de anevoioasá. Í1 
vedem pe Hristos ridicándu-se deasupra mormántului, lásánd in 
urma lui o dará de luminá strálucitoare, efect produs de lin(oliul 
desfacut, care reflectá curcubeul nimbului sáu. Figura aerianá a lui 
Hristos contrasteazá puternic cu gesturile incoerente ale soldafilor 
incremeniti, ului(i de apari(ia nea§teptatá. Violenta §ocului este cu 
putere exprimatá de felul in care se contorsioneazá in armurile lor. 
Cum nimic nu ne permite sá evaluám distaba dintre diferitele 
planuri, cei doi soldad plasafi in spatele mormántului par ni§te 
marionete prábu§ite §i fórmele lor contorsiónate nu au alt scop decát 
sá scoatá in eviden(á maiestatea calmá a lui Hristos transfigurat. 

Un alt pictor german din generafia lui Dürer, Lucas Cranach 

(1472-1553), a debutat §i el in mod strálucit. $i-a petrecut cáfiva ani 
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din tinere(e in Germania de Sud §i in Austria. In timp ce Giorgione, 
náscut intr-un sat din sudul Alpilor, descoperea frumuse(ea 
peisajelor montane (ilustr. 209), tánárul Cranach era sedus de 
farmecul versanfilor septentrionali ai lanfiilui alpin, de vástele sale 
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panorame §i de pádurile seculare. In 1504, anuí publicárii celor douá 
gravuri ale lui Dürer studiate de noi (ilustr. 222 §i 223), Cranach a 
pictat Odihna Sfintei Familii (ilustr. 226). 







226. Lucas Cranach, Odihna Sfintei Familii, 1504, ulei pe lemn, 70,7 x 53 cm. Berlin, 

Staatliche Museen, Gemáldegalerie 


Personajele sfinte se odihnesc langa un izvor, in pádure, intr-un 
peisaj accidentat, intr-un loe singuratic §i fermecátor, umbrit de 
copaci bátráni, de unde se záre§te o vale larga. O trupá de ingera§i se 
inghesuie in jurul Fecioarei. Unul ii oferá poame sálbatice pruncului 
Isus, altul ia apa intr-o cochilie, alpi le oferá cálátorilor un concert 
de fluiera§e. Invenpa poética pástreazá ceva din spiritul lui Lochner 
(ilustr. 176). 

La maturitate, Cranach a devenit, in Saxa, un elegant §i abil pictor 
de curte, iar prietenia sa cu Martin Luther a avut o oarecare 
contribuye la reputaba lui. Dar s-ar zice cá scurta sa §edere in 
regiunile danubiene a fost de ajuns ca sá le deschidá ochii 
localnicilor din Alpi asupra frumuselilor din imprejurimi. Albrecht 
Altdorfer, din Regensburg (14807-1538), a facut un adevárat obiect 
de studiu din vegetaba asprá §i stáncile rápelor din acest (inut 
muntos. Cáteva acuarele §i aevaforte §i cel pupn una dintre picturi 
(ilustr. 227) sunt peisaje fará personaje, fará subiect. E vorba de o 
noutate considerabilá. 








227. Albrecht Altdorfer, Peisaj, cea 1526-1528, ulei pe pergament fixat pe lemn, 30 x 22 

cm. München, Alte Pinakothek 


ín pofida iubirii lor faja de natura, grecii au pictat peisaje doar pentru 
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a serví drept decor unor scene pastorale (ilustr. 72). In Evul Mediu, 
o picturá fará subiect determinat, sacru sau profan, abia dacá era de 
conceput. Doar dupa ce oamenii au inceput sá fie interesad de 
máiestria pictorului in sine, a devenit posibilá vánzarea unui tablou 
care urmárea doar sá aminteascá impresia provocatá de un peisaj 
frumos. 
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In acea perioadá atát de strálucitá din primele decenii ale secolului 
al XVI-lea, JííúIg de Jos nu au produs atada mae§tri de prim rang ca 
in secolul trecut, cánd un Jan van Eyck, un Rogier van der Weyden, 
un Hugo van der Goes ii egalau pe cei mai mari. La inceputul 
veacului al XVI-lea, celor mai muid dintre arti§tii olandezi, care se 
stráduiau sá se adapteze noutáfilor timpului lor, cum facuse Dürer in 
Germania, le venea greu sá impace ata§amentul fa(á de vechile 
tradifii cu atraefia exercitatá asupra lor de noile metode. Ilustrada 
228 reproduce o operá caracteristicá a pictorului Jan Gossaert, zis 
Mabuse (14787-1532). 




228. Mabuse, Sfántul Lúea pictánd-o pe Fecioará, cea 1515, ulei pe lemn, 230 x 205 

cm. Praga, Narodni Galerie 


Ea il inE4i§eazá pe Sfántul evanghelist Lúea - conform legendei, 



















acesta era pictor - facánd portretul Fecioarei §i pruncului Isus. 
Mabuse §i-a pictat personajele íntr-un stil care, in fond, e inca in 
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tradipa lui Van Eyck, dar le-a plasat intr-un cadru cu totul nou. In 
mod evident, voia sá-§i arate priceperea in materie de arta italiana, 
§tiin!a perspectivei §i a arhitecturii clasice, máiestria in efectele de 
umbrá §i luminá. Opera e pliná de farmec, dar nu a §tiut sá repná 
nimic din unitatea armonioasá a modelelor sale italiene §i nordice. E 
foarte ciudat sá-i vezi pe Sfántul Lúea §i modelele lui instalap, 
fastuos, intre acele porticuri imense! 

Cel mai mare artist olandez din aceastá perioadá face parte dintre 
cei care, precum Grünewald, au refuzat seduepile modernismului 
italian. Numele lui era Hieronymus Bosch §i tráia in orá§elul olandez 
Hertogenbosch. Nu se §tie aproape nimic despre el. A murit in 1516, 
dar nu i se cunoa§te data na§terii. Totu§i, cañera lui a fost probabil 
destul de lungá, pentru cá era deja un maestru independent in 1488. 
Ca §i Grünewald, Bosch a arátat cá pictura, in loe sá incerce sá se 
apropie de realitate, poate, prin aceleap mijloace, sá evoce cu fopá o 
lume imaginará. El este pictorul fantastic al iadului §i a tot ce fojgáie 
acolo. Probabil cá nu intámplátor aceste fantezii pline de cruzime 1- 
au sedus pe sumbrul Filip al Il-lea al Spaniei. 





Hieronymus Bosch, Infernul §i Paradisul, panouri dintr-un triptic, ulei pe lemn, 135 x 
45 cm flecare panou. Madrid, Museo Nacional del Prado 


Ilustratiile 229 §i 230 infati§eazá douá panouri ale unuia dintre 
tripticele lui Bosch, cumpárate de acest rege §i aflate §i acum in 
Spania. ín stánga, vedem rául cuprinzánd lumea. Creárii Evei ii 
succede ispitirea lui Adam, amándoi fiind alungafl din rai, in timp ce 
mult mai sus, in cer, este prezentatá cáderea ingerilor rebeli, care 
sunt aruncafl ca un roi de insecte respingátoare. Celálalt panou 
reprezintá o viziune a iadului. Vedem doar orori, flácári §i torturi; tot 
felul de demoni redutabili, jumátate oameni, jumátate animale - sau 
jumátate obiecte -, schingiuiesc §i pedepsesc sufletele pácátoase. 

Este prima §i probabil singura data cánd un pictor a reu§it sá 
exprime plástic spaimele care obsedau mintea oamenilor in Evul 
Mediu. O astfel de reu§itá nu ar fi fost posibilá decát prin 
conjunctura momentului, atunci cánd ideile trecutului erau inca pline 
de vigoare §i totu§i spiritul nou ii conferea artistului prilejul sá 
reprezinte ceea ce vedea. Hieronymus Bosch ar fi putut sá serie pe 
unul dintre peisajele sale infernale ceea ce Jan van Eyck scrisese pe 
portretul sofllor Arnolfini: „Am fost acolo”. 




Pictorul studiind legüe perspectivei, 1525, lemn gravat de Dürer, 13,6 x 18,2 cm. Extras 
din cartea lui Dürer despre perspectiva §i pro porp i, Underweysung der Messung mit dem 

Zirckel und Richtscheyt 











































































18. O PERIOADÁ CRITICÁ 

Europa la sfár§itul secolului al XVI-lea 


ín preajma anului 1520, opinia generala in Italia era cá pictura 
ajunsese la apogeul perfecfiunii. Arti§ti precum Michelangelo, 
Rafael, Tibian, Leonardo atinseserá tóate pntele propuse de 
generapile precedente. Nicio problema de desen nu mai parea cá 
prezintá vreo dificúltate, niciun subiect nu parea sá puna probleme 
insurmontabile. Se ajunsese la regula de aur a frumusepi §i armoniei 
§i top erau convin§i cá fuseserá intrecute capodoperele artei statuare 
antice. Trebuie sá recunoa§tem cá o astfel de atitudine putea sá 
descurajeze un tánár artist ambipos. Indiferent de admirapa fafá de 
operele marilor lui contemporani, probabil cá se intreba dacá, intr- 
adevár, chiar nu mai rámásese nimic de facut in domeniul artei. Se 
pare cá unii arti§ti tineri au acceptat situapa ca pe un fapt 
indiscutabil §i s-au stráduit sá imite pe cát posibil maniera lui 
Michelangelo. Maestrului ii plácuse sá deseneze mai mult nuduri in 
atitudini neprevázute? Ei bine, dacá a§a trebuia, vor copia acele 
nuduri, chiar dacá le vor folosi, de bine, de ráu, in compozipi unde, 
deseori, nu aveau ce cáuta. Rezultatul friza uneori ridicolul §i 
scenele biblice evocau jocurile atletice. Mai tárziu, cánd s-a infeles 
cá gre§eala acestor tineri pictori fusese adoptarea manierei lui 
Michelangelo numai pentru cá era la modá, arta lor a fost numitá 
„manierism”. Totu§i, arti§tii din aceastá generape nu au fost top atát 
de nechibzuip ca sá-§i inchipuie cá o serie de nuduri in atitudini 
pupn obi§nuite constituia ultimul cuvánt al artei. Mulp credeau cá 
arta nu putea ajunge intr-un impas §i cá, dacá marii mae§tri din 
generapa precedentá erau de neegalat in máiestria cu care redaserá 
corpul uman, poate cá mai era ceva de facut in alte privinfe. Unii au 



incercat sá meargá mai departe in sensul imaginapei. Voiau sá 
foloseascá in picturile lor mii de inovapi, o intreagá doctrina 
ezotericá, inteligibilá doar pentru erudip. Lucrárile lor sunt enigme, 
pe care le pot rezolva doar cei care cunóse, de exemplu, doctrínele 
erudiplor din vremea aceea despre interpretarea hieroglifelor 
egiptene sau textele unor scriitori vechi, pe jumátate uitap. Alp 
arti§ti au vrut sá atragá atenpa alteránd in operele lor naturale^ea, 
simplitatea §i armonia marilor lor predecesori. „Lucrárile inaintaplor 
no§tri - páreau ei a spune - sunt perfecte, dar numai perfecpunea e 
demná de interes? Cánd e atinsá, i§i pierde farmecul. Noi insá 
cáutám uimirea, neprevázutul, fabulosul.” Sigur, exista ceva 
nesánátos in aceastá obsesie a tinerilor arti§ti de a-i intrece pe 
mae§trii clasici; iar cei mai buni dintre ei au incercat uneori 
experien^e bizare §i pretenpoase. Dar, intr-un anumit sens, eforturile 
lor frenetice constituiau cei mai mare omagiu pe care il puteau aduce 
inaintaplor. Nu spusese chiar Leonardo: „E un prostánac discipolul 
care nu-§i intrece maestrul”? De altfel, marii arti§ti „clasici”, intr-o 
anumitá másurá, dáduserá chiar ei exemplul unor experien^e noi §i 
insolite. Gloria §i admirapa oarbá de care se bucurau le permiseserá 
sá incerce, la sfár§itul carierei, efecte de compozipe sau de culoare 
complet noi §i neortodoxe. Michelangelo, indeosebi, manifestase 
uneori un disprej indráznej fa^á de orice convenienpí, mai ales in 
arhitecturá, unde i se intámpla sá se depárteze intenponat de regulile 
sacrosancte ale tradipei clasice, ca sá-§i asculte propriile inclinapi §i 
propriile capricii. Putem chiar spune cá el a obi§nuit publicul sá 
admire fanteziile §i bizareriile unui artist §i cá a fost exemplul 
perfect al unui geniu nemupumit de insá§i perfecpunea propriilor 
capodopere, aflat permanent in cáutarea unor noi mijloace de 
exprimare. 

A§adar, nu e de mirare cá unii arti§ti tineri au vázut intr-un astfel 
de exemplu o incurajare pentru derutarea publicului cu 




„originalitáp” personale. $i au rezultat uneori lucruri amuzante. O 
fereastrá avánd forma unei fe(e omene§ti (ilustr. 231), conceputá de 
pictorul §i arhitectul Federico Zuccaro (15437-1609), ilustreazá 
foarte bine acest gen de inovape. 


231. Federico Zuccaro, o fereastrá a Palatului Zuccari, Roma, 1592 


Alp arhitecp s-au stráduit insá sá puna in practica tot ce §tiau 
despre arta anticá, §i se poate spune cá au intrecut in acest sens 
mae§trii din generapa lui Bramante. Cel mai mare dintre ei este 








Andrea Palladlo (1508-1580). Faimoasa lui Villa Rotonda (ilustr. 
232) se ridicá langa Vicenza. 
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232. Andrea Palladio, Villa Rotonda, langa Vicenza, 1550; vilá din secolul al XVI-lea 

italian 


§i despre ea se poate spune cá e un „capriciu”, pentru cá cele patru 
fa(ade ale sale sunt identice, flecare cuprinzánd un portic de templu 
ionic, iar interiorul este in esen(á o sala circulará care aminte§te de 
Panteón (ilustr. 75). Concepfla e frumoasá, dar nu seamáná deloe cu 
o casa de locuit. Dorin(a de originalitate 1-a facut pe arhitect sá se 
abata de la noflunea de utilitate. 

Sculptorul §i orfevrul florentin Benvenuto Cellini (1500-1571) 
este foarte reprezentativ pentru arti§tii timpului sáu. El §i-a povestit 
via(a intr-o carte celebra care oferá o imagine extraordinar de vie §i 
de pitoreascá a epocii sale. Autorul se infafl§eazá pe sine laudaros, 














crud §i vanitos, dar nu ne deranjeazá, pentru cá i§i poveste§te 
isprávile cu atáta vervá, incát ai impresia cá cite§ti un román de 
aventuri. Prin atitudinea lui de om increzut, prin nelini§tea care il 
impingea din ora§ in ora§, de la o curte princiará la alta, cáutánd 
sfadá §i glorie, Cellini era cu adevárat omul timpului sáu. Dominat 
de ambicie, nu se vedea la conducerea unui atelier respectabil, ci voia 
sá fie maestrul strálucit pe care §i-l disputau prinfii §i cardinalii. 

Printre pufinele opere facute de mana lui care au ajuns pana la noi 
se aflá o sobina din aur executatá pentru regele Fran^ei, in 1543 
(ilustr. 233). 





233. Benvenuto Cellini, Solnifá, 1543, aur cizelat §i email pe suport de abanos, 1. 33,5 

cm. Viena, Kunsthistorisches Museum 


Cellini a istorisit povestea ei cu multe detalii. Aflám cum i-a trimis 
la plimbare pe doi cárturari vestifi care i§i permiseserá sá-i sugereze 
un subiect, cum facuse un model din ceará al proiectului conceput de 
el, reprezentánd Pámántul §i Marea. Picioarele incruci§ate ale celor 
douá figuri simbolizau interpenetrarea celor douá elemente. „Marea, 
sub infafi§area unui bárbat, finea in maná o nava fin cizelatá, putánd 
sá confina destulá sare; acest personaj finea un trident in cealaltá 
maná §i dedesubt a§ezasem patru cai marini. Reprezentasem 
Pámántul ca o femeie frumoasá, cát de grafioasá o putusem modela. 
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In dreptul ei a§ezasem un templu foarte ornat, care sá confiná piper.” 
Dar cea mai amuzantá parte a relatárii este cea in care Cellini 
poveste§te cum s-a dus sá ia aur de la trezorierul regelui §i cum a 
fost atacat de patru bandifi pe care i-a pus singur pe fugá. 

Poate cá, pentru gustul unora, elegan(a dezinvoltá a figurilor lui 
Cellini aratá pufin prea rafinatá, pufin afectatá. Totufi, autorul lor nu 
ducea lipsá nici de robustece, nici de vigoare. 

Acelafi spirit nelini§tit, aceea§i dorin(á infriguratá de a intrece 
generafiile precedente in lucruri rare §i ciudate gásim §i in tablourile 
unui pictor influen(at de Correggio, Permigianino (1503-1540). N-a§ 
fi surprins ca unora sá nu le placá Fecioara lui (ilustr. 234), din cauza 
afectárii §i rafinamentului pufin cam artificial cu care artistul a tratat 
aceastá temá religioasá. 




234. Permigianino, Madona cu gát lung, 1534-1540, ulei pe lemn, 216 x 132 cm. 
Rámasá neterminatñ la moartea artistului. Florería, Gallería degli Uffizi 


Nici urmá aici de simplitatea perfecta a Madonelor lui Rafael! 
Aceastá Fecioará e numitá „cu gátul lung”, pentru cá, urmárind 
gracia §i eleganZ, pictorul §i-a inzestrat personajul cu un adevárat gát 
de lebádá. A alungit proporfiile corpului ín mod ciudat §i cápridos. 
Máinile, degetele lungi §i delicate ale Fecioarei, piciorul suplu al 
ingerului din prim-plan, profetul slab §i cu privirea rátácitá care 
deruleazá un pergament: pe tóate le vedem ca intr-o oglindá care 
deformeazá. Dar acest efect nu este, cu siguran^á, opera nici a 
ignoran^ei, nici a intámplárii. Artistul a avut mare grijá sá-§i 
sublinieze gustul deliberat pentru aceste forme alungite §i prea pupn 
naturale: spre a accentua efectul, a pus in ultimul plan o coloaná 
inaltá de o forma ciudatá, avánd proporpi cu totul insolite. ín 
ordonarea compozipei, artistul a vrut sá-§i afirme §i disprepil faja de 
armoniile convenponale. Prea pupn preocupat de simetrie, §i-a 
ínghesuit ingerii intr-un spapu mic, in stánga, lásánd partea dreaptá 
goalá, ca sá se poatá zári silueta inaltá a profetului, atát de redusá de 
distará, incát abia ajunge pana la genunchiul Fecioarei. Stranietatea 
tabloului e bine reglatá. Pictorul dorea sá se depárteze de tradipe. 
Voia sá arate cá problemei armoniei perfecte i se poate da §i o altá 
solupe decát cea propusá de clasici, cá, dacá naturaleza §i 
simplitatea pot sá ducá la frumuseZ, e posibil, pe cái mai pupn 
directe, sá se ajungá la efecte in stare sá-i emoponeze pe amatorii 
rafinap. 

Fie cá ne place sau nu metoda lui, trebuie sá recunoa§tem cá e 
coerentá. La drept vorbind, Permigianino, impreuná cu top arti§tii 
din timpul lui care au cáutat deliberat noul §i insolitul, chiar dacá in 
detrimentul frumusepi „naturale” atinse de marii mae§tri, a fost 

A 

poate unul dintre primii arti§ti „modemi”. Intr-adevár, vom vedea cá 
ceea ce numim astázi „artá moderná” s-a náscut din aceea§i nevoie a 



depártárii de banal §i din dorin(a de a crea o armonie diferitá de cea 
pe care convenpile ne fac sá o considerám naturalá. 

Alp arti§ti din aceastá perioadá ciudatá, obsedap de gloria unei 
pleiade de creatori de geniu, nu au renun(at complet la ideea de a 
rivaliza cu ace§ti mae§tri pe propriul lor teren. Chiar dacá nu le 
apreciem tóate operele, trebuie sá admitem cá strádaniile lor reu§esc 
uneori sá ne surprindá, precum statuia lui Mercur, mesagerul zeilor, 
realizatá de sculptorul de origine flamandá Jean de Boulogne (1529- 
1608), mai cunoscut sub numele italienizat de Giovanni da Bologna 
sau Giambologna (ilustr. 235). 





235. Giambologna, Mercur, 1580, bronz, h. 187 cm. Florería, Museo Nazionale del 

Bargello 


Artistul a incercat un lucru imposibil: sá sugereze, prin sculpturá, un 
corp zburánd prin aer, sfidánd gravitaba; §i se poate spune cá, intr-o 
anumitá másurá, §i-a atins finta. Mercur abia atinge solul cu várful 
piciorului; la drept vorbind, nici nu e vorba de sol, ci de un suflu 
care iese din gura unei má§ti figuránd vántul din sud. Statuia este 
atát de perfect echilibratá, incát pare cu adevárat suspendatá in aer, 
strábátándu-1 intr-un elan plin de grafie. Poate cá Michelangelo §i un 
sculptor antic ar fi considerat un astfel de efort deplasat §i stráin 
nofiunii de masa proprie a sculpturii, dar lui Giambologna, ca §i lui 
Permigianino, ii placea sá sfideze cele mai solide tradifii §i sá 
uimeascá prin efecte nea§teptate. 

Cel mai mare maestru de la sfár§itul secolului al XVI-lea este 
probabil pictorul venepan Jacopo Robusti, zis Tintoretto (1518- 
1594). Armonia seniná a formelor §i culorilor la care Tipan adusese 
pictura venepaná nu il mai mulpimea pe Tintoretto, §i nu trebuie sá 
vedem in acest sentiment o simplá dorinpí de reinnoire. Se pare cá 
acest pictor §i-a spus cá, indiferent de frumuse(ea operei lui Tipan, 
aceasta pnea mai mult sá placá decát sá emoponeze, §i cá nu a§a se 
cuvenea sá fie evócate marile subiecte religioase. Dacá avea sau nu 
dreptate, nu asta e problema; dar e sigur cá a vrut sá reprezinte 
aceste subiecte intr-o manierá nouá, incercánd mai ales sá 
emoponeze privitorul prin latura pateticá §i dramaticá a temei. 




236. Tintoretto, Descoperirea cadavrului Sfántului Marcu, ulei pe panza, 405 x 405 cm. 

Milano, Pinacoteca di Brera 


Ilustraba 236 ne oferá un bun exemplu al artei impresionante §i 
insolite a lui Tintoretto. La prima vedere, scena e destul de confuzá 
§i neinteligibilá. Suntem foarte departe de figurile lui Rafael, atát de 

zv 

sobru echilibrate. Ne aflám intr-un ciudat edificiu boltit. In stánga, 





un bárbat inalt, marcat de un nimb, intinde brasil, §i gestul lui ne 
dirijeazá privirea spre ceea ce se intámplá in dreapta, la extremitatea 
diagonalei, exact sub boltá. Doi bárbap se stráduiesc sá coboare un 
cadavru dintr-un sarcofag cáruia i-au ridicat capacul. Pulin mai 
departe, un personaj nobil, cu o topá in maná, incearcá sá descifreze 
inscripta de pe un alt sarcofag. Evident, ace§ti oameni exploreazá o 
catacombá. Un cadavru este intins pe un covor, intr-un racursi 
ciudat; un patrician il prívente cu luare-aminte, stand in genunchi 
foarte aproape de el. ín dreapta, cáteva personaje uimite §i speriate 
se uitá la sfánt - personajul cu nimb fiind, evident, un sfánt. Dacá il 
privim mai cu atenpe, vedem cá pne o carte; este, a§adar, Sfántul 
Marcu, ocrotitorul Venepei. $i asta ne face sá remarcám faptul cá 
patricianul demn care stá in genunchi poartá costumul unui doge 
venepan. Ce s-a intámplat? De ce un doge asistá la o deshumare? 
Subiectul tabloului are legáturá cu intoarcerea de la Alexandria, ora§ 
musulmán págán, a trupului neinsuflept al Sfántului Marcu. Adus la 
Venepa, el a fost depus in bazilica construitá pentru a-1 adáposti. 

Conform legendei, Sfántul Marcu, episcop de Alexandria, fusese 
ingropat in una dintre catacombele acestui ora§. Cánd emisarii 
venepeni, prin pioasa lor acpune, au intrat in catacombá, nu §tiau in 
care dintre numeroasele sarcofage se afla trupul neinsuflept al 
evanghelistului. Dar, dupá ce i-au descoperit trupul, Sfántul Marcu 
le-a apárut in fa^á, autentificánd astfel rámá§pele sale pámánte§ti. 

Acest moment a fost ales de Tintoretto. Sfántul cere oprirea 
cáutárilor; dogele cade in genunchi, in adorape, in faja trupului 
neinsuflept al sfántului, conservat in chip miraculos. Grupul din 
dreapta se trage inapoi de spaimá in faja aparipei nea§teptate. 

Un astfel de tablou probabil cá a párut pentru contemporani ciudat 
§i contrar oricáror reguli. Poate cá au fost derutap de contrastul 
violent dintre luminá §i umbrá, de efectele exagérate ale 
perspectivei; probabil cá vedeau aici o lipsá de armonie in gesturi §i 



mi§cári. Tintoretto se indepárteazá de blánde^ea lui Giorgione §i de 
primele opere ale lui Tibian pana §i prin gama de culori. Tabloul de 
la Londra, reprezentánd lupta Sfántului Gheorghe cu balaurul (ilustr. 
237), este scáldat de o luminá supranaturalá, cu tonuri contrare care 
accentueazá patetismul acpunii. 





237. Tintoretto, Sfántul Gheorghe §i balaurul, cea 1555-1558, ulei pe panza. 157,5 x 

100,3 cm. Londra, National Gallery 


Tañara princesa pare cá se repede afará din tablou, spre privitor, in 
timp ce eroul, in disprepil tuturor convenpilor, este trimis in planul 
din spate. 

Celebrul biograf florentin Giorgio Vasari (1511-1574) spunea 
despre Tintoretto cá „dacá, in loe sá se depárteze de calea cea buná, 
ar fi continuat stilul nobil al predecesorilor, ar fi devenit unul dintre 
cei mai mari pictori pe care Venepa ii cunoscuse vreodatá”. Vasari 
considera opera lui Tintoretto ca fiind „stricatá” de o tehnicá lipsitá 
de rigoare §i de inclinaba spre bizarerie. Lipsa ei de „perfecpune” il 
deruta. „SchiIele lui - spunea el - sunt atát de grosolane, incát liniile 
creionului vádesc mai multa fofiá decát judecatá §i par trasate la 
intámplare.” E un repro§ care, din vremea lui Vasari, a fost deseori 
adus arti§tilor moderni. De altfel, nu avem de ce ne mira, pentru cá 
marii novatori, ocupafi de problemele esenpale, sunt in general pupn 
preocupap de perfeepunea tehnicá, in sensul cel mai banal al 
termenului. 

In época lui Tintoretto, abilitatea tehnicá ajunsese atát de departe 
§i se generalizase atát de mult, incát orice artist inzestrat cát de cát o 
putea stápáni. Un Tintoretto voia sá arate lucrurile dintr-un unghi 
nou; cáuta un mod nou de a reprezenta temele tradiponale. El 
considera o operá completá numai atunci cánd viziunea lui personalá 
era desávárpt contopitá in actul artistic. Finisarea ingrijitá era lipsitá 
de interes pentru el, pentru cá nu se potrivea cu efectul urmárit de 
pictor. Aceasta ar fi putut sá distragá privitorul de la aepunea 
prezentatá. De aceea lucra astfel, fará sá-i pese de ce se va spune. 

Niciun artist din secolul al XVI-lea nu a dus aceastá atitudine mai 
departe decát pictorul cretan Domenikos Theotokopulos (15417- 
1614), zis El Greco (Grecul). A sosit la Venepa dintr-o (ará izolatá, 
unde arta nu evoluase prea mult din Evul Mediu. Probabil cá vázuse 



in bisericile din Cara lui picturi in maniera bizantina, rigide, solemne 
§i departe de a avea un aspect natural. Nefiind obi§nuit sá se uite la 
picturi pentru desenul lor corect, el a fost in mod natural atras de arta 
lui Tintoretto, la care nu gasea nimic §ocant sau insolit. Se pare cá o 
fervoare religioasá pasionatá 1-a impins sá reprezinte episoadele 
sacre intr-un mod nou §i impresionant. Dupa §ederea la Venepa, El 
Greco s-a instalat in Spania, la Toledo, unde probabil gasea o 
oarecare asemánare cu Jara lui, pentru cá idealul din Evul Mediu 
incá mai viepiia aici. Acest fapt poate sá explice, intr-o anumitá 
másurá, indrázneala cu care El Greco, mai mult decát Tintoretto, se 
depárteazá de fórmele §i de culorile naturale, in cáutarea unei viziuni 
dramatice §i emocionante. Ilustraba 238 reproduce una dintre 
picturile lui extraordinare. Ea prezintá un pasaj din Apocalipsa 
Sfántului loan, §i il vedem pe sfánt in extaz, cu ochii cátre cer §i 
braCele intinse intr-un gest profetic. 




238. El Greco, Ruperea celei de-a cinceapecefi, cea 1608-1614, ulei pe panza, 224,5 x 
199.4 cm. New York, Metropolitan Museum of Art 
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In textul biblic, Mielul il indeamná pe Sfántul loan sá „viná sá 


vadá” ruperea celor §apte pecep. „Cánd a rupt Mielul pecetea a 
cincea, am vázut sub altar sufletele celor ce fuseserá injunghiap din 
pricina cuvántului lui Dumnezeu §i din pricina márturisirii pe care o 
pnuserá. Ei strigau cu glas tare §i ziceau: Pana cánd, stápáne, tu, 
care e§ti sfánt §i adevárat, zábove§ti sá judeci §i sá rázbuni sángele 
nostru asupra locuitorilor pámántului? Fiecáruia dintre ei i s-a dat o 
hainá alba...” ( Apocalipsa VI, 9-11). Siluetele goale cu gesturi 
patetice sunt martorii care ies din morminte §i cer rázbunarea 
cerului, intinzánd brande pentru a primi darul ceresc: ve§mántul alb. 
Este sigur cá un desen corect §i precis nu ar fi putut niciodatá sá 
exprime cu o vehemen^á atát de puternicá aceastá viziune cumplitá a 
Judecápi de Apoi, momentul in care sfinpi in§i§i cer distrugerea 
acestei lumi. Este u§or de constatat tot ce datora El Greco lipsei de 
simetrie a compozipilor originale ale lui Tintoretto; §i se mai 
observa cá adoptase figurile alungite §i manieristice ale §colii lui 
Permigianino (ilustr. 234). Totup, se vede bine cá prin aceste 
mijloace El Greco urmárea o pntá nouá. Tráia in Spania, unde 
credinla religioasá atingea o fervoare misticá aproape necunoscutá in 
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altá parte. Intr-un astfel de mediu, rafinamentul „manierist” pierdea 
mult din caracterul sáu de artá prepoasá rezervatá inipaplor. Dacá 
astázi opera lui ne apare uimitor de „moderná”, pe vremea lui nu a 
stárnit critici din partea spaniolilor, a§a cum Vasari criticase opera 
lui Tintoretto. 




239. El Greco, Portretul fratelui Hortensio Félix Paravicino, 1609, ulei pe panza, 113 x 



86 cm. Boston Museum of Fine Arts 


Portretele cele mai reu§ite (ilustr. 239) pot fi compárate cu cele ale 
lui Tibian (ilustr. 212). Atelierul lui lucra permanent din plin, §i 
probabil cá fost nevoit sá angajeze un anumit numár de asistenp ca 
sá poatá face fa(á tuturor comenzilor. Probabil cá aceasta este cauza 
calitápi inegale a diferitelor sale lucrári. Abia generaba urmátoare a 
inceput sá critice lipsa de naturale(e a formelor §i culorilor la El 
Greco §i sá-i taxeze opera ca fiind lipsitá de seriozitate. Recent, dupá 
ce arti§tii moderni au obi§nuit publicul sá nu mai judece dupá un 
criteriu imuabil, arta lui El Greco a fost redescoperitá §i mai bine 
in(eleasá. 

In (árile din Nord, Germania, Járile de Jos, Anglia, arti§tii 
infruntau o crizá mult mai accentuatá. Colegii lor meridionali, 
italieni sau spanioli, se aflau, in fond, in fa(a unei singure dificultáp: 
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necesitatea unei reinnoiri dupá o generape deosebit de strálucitá. In 
Nord, se punea problema dacá pictura insá§i va continua sá existe §i 
dacá va avea mijloace s-o facá. Aceastá crizá profundá a fost 
provocatá de Reformá. Mulp protestanp nu admiteau in biserici nici 
picturi, nici sculpturi, consideránd orice reprezentare figurativá 
religioasá drept o rámá§i(á a idolatriei papiste. Pictorii din (árile 
protestante pierdeau, odatá cu tablourile de altar, partea cea mai 
consistentá a veniturilor lor. Calvini§tii cei mai riguro§i erau chiar 
ostili oricárui fel de lux §i, prin urmare, oricárei decorári a locuin(ei; 
de altfel, in afara acestui ostracism, climatul §i maniera de a construi 
nu se pretau in general acelor mari decorári sub formá de frescá, 
folosite de nobilii italieni pentru a-§i infrumuse(a locuin(ele. Arti§tii 
erau limitad I a portrete §i la ilustrarea cárplor, §i ne putem intreba 
dacá era de ajuns ca sá-§i asigure existen(a. 

Efectele acestei crize au marcat cañera celui mai mare pictor 
german din aceastá generape, Hans Holbein cel Tánár (1497-1543). 
Holbein era cu douázeci §i §ase de ani mai tánár decát Dürer §i doar 



cu trei ani mai in várstá decát Cellini. Náscut la Augsburg, ora§ 
comercial prosper care avea relapi de afaceri constante cu Italia, s-a 
stabilit de foarte tañar la Basel, unul dintre principalele centre ale 
Reformei. 

Deprinderea artei, la care Dürer ajunsese cu prepil unor lungi 
eforturi pasionate, a fost u§or de dobándit pentru Holbein. Provenind 
dintr-o familie de arti§ti (tatál lui era un pictor renumit), foarte 
inzestrat, Holbein a asimilat foarte repede §i metodele artei italiene, 
§i pe cele ale artei septentrionale. Avea abia treizeci de ani cánd a 
pictat admirabilul tablou de altar unde Fecioara este inconjuratá de 
familia primarului din Basel, donatorul tabloului (ilustr. 240). 











240. Hans Holbein cel Tañar, Fecioara §i pruncul cu familia primarului Meyer , 1528, 
retablu, ulei pe lemn, 146,5 x 102 cm. Darmstadt, Schlossmuseum 


Aceastá compozipe era tradiponalá cam peste tot; am intálnit-o atát 
in dipticul Wilton (ilustr. 43), cát §i la Fecioara familiei Pesaro 
pictatá de Tibian (ilustr. 210). Dar trebuie sá recunoa§tem cá tabloul 
lui Holbein este unul dintre cele mai perfecte exemple ale genului. 
De o parte §i de alta a Fecioarei, a cárei imagine calma §i 
maiestuoasá se insereazá intr-o ni§á de forma clasica, donatorii sunt 
a§ezap in grupuri a cáror simplitate ne aminte§te cele mai 
armonioase compozipi ale Rena§terii italiene (Giovanni Bellini, 
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ilustr. 208; Rafael, ilustr. 203). In schimb, grija pentru detaliu §i o 
anumitá indiferen(á fa(á de frumuse(ea convenponalá aratá foarte 
bine cá Holbein invádase arta la nord de Alpi. 

Cánd sá deviná §eful necontestat al arti§tilor germanici, 
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bulversarea adusá de Reformá i-a compromis speran(ele. In 1526, a 
párásit Elvepa §i a plecat in Anglia, cu o scrisoare de recomandare 
din partea marelui umanist Erasmus din Rotterdam. „Aici artele 
inghea(á”, seria Erasmus, trimi(ándu-l pe pictor la prietenii sái, 
printre care §i Sir Thomas Morus. 

Una dintre primele lucrári ale lui Holbein in Anglia a fost 
pregátirea unui mare portret colectiv al familiei acestui erudit; cáteva 
studii de detaliu, destinate acestei lucrári, se mai pástreazá incá la 
castelul Windsor (ilustr. 241). 
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241. Hans Holbein cel Tañar, Anne Cresacre, ñora lui Sir Thomas Morus, 1528, piatrá 
neagrá §i pastel pe hártie, 37,9 x 26,9 cm. Castelul Windsor, Royal Library 


Holbein crezuse cá scápase de tulburárile Reformei, dar urmarea 
evenimentelor nu a putut decát sá-1 dezamágeascá; totu§i, atunci 
cánd s-a stabilit definitiv in Anglia, cu titlul oficial de pictor de curte 
al regelui Henric al VHI-lea, dobándise o situape care ii permitea sá 
lucreze §i sá-§i asigure existen^a. Trebuia sá renun^e la tablourile 
religioase, dar índatoririle unui pictor de curte erau foarte diverse. 
Avea sarcina sá deseneze bijuterii §i piese de orfevrárie, costume de 
ceremonie §i decoruri pentru serbári, arme §i piese de mobilier. Dar 
principala sa activitate consta ín a picta portretele personajelor de la 
curtea regelui. Datoritá viziunii sale infailibile, ni s-a pástrat o 
imagine vie a bárbaplor §i femeilor din timpul lui Henric al VHI-lea. 
Astfel, ilustrapa 242 ni-1 aratá pe Sir Richard Southwell, curtean §i 
demnitar care a jucat un rol in secularizarea averilor mánástirilor. 
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242. Hans Holbein cel Tañar, Portretul lui Sir Richard Southwell, 1536, ulei pe lemn, 

47,5 x 38 cm. Florera, Gallería degli Uffizi 


Aceste portrete ale lui Holbein nu au nimic dramatic §i nu urmáresc 
sá fie strálucitoare, dar, cu cát le privim mai mult, cu atát avem 
impresia cá descifrám caracterul §i personalitatea modelului. Nu ne 
putem indoi nicio clipá cá avem in fatá zugrávirea fidelá a ceea ce a 
vázut Holbein, desenat cu indráznealá §i fará infrumusetare. Felul in 
care a dispus personajul pe panza ii dovede§te cu prisosin^á 
máiestria. Nimic nu e lásat la intámplare §i compozifia este atát de 
bine echilibratá, incát pare simplá §i facilá. Asta voia §i Holbein. ín 
primele sale portrete, i§i etala máiestria redánd detaliile, incercánd 
sá-§i caracterizeze modelul prin ceea ce-i inconjura, prin alegerea 
accesoriilor (ilustr. 243). 




243. Hans Holbein cel Tañar, Portretul lui Georg Gisze, 1532, ulei pe lemn, 96,3 x 85,7 

cm. Berlin, Staatliche Museen, Gemáldegalerie 
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Imbátránind, pe másurá ce arta lui se perfecciona, a renun^at la astfel 
de artificii. A preferat ca nimic sá nu distragá atenpa de la model. $i, 




pentru aceastá remudare, ar trebui sá-1 admirara §i mai mult. 

In momentul in care Holbein se expatría, artele din lárile 
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germanice decádeau cu rapiditate. In momentul morpi sale, aceastá 
mineare ajunsese §i in Anglia §i, in realitate, singurul fel de picturá 
care a supraviepiit aici Reformei a fost tocmai portretul, gen cáruia 
Holbein ii conferise un mare prestigiu. Chiar §i in acest domeniu se 
facea simptá din ce in ce mai mult moda miniaturi§tilor meridionali, 
un rafinament §i o eleganpí de curte substituindu-se curánd stilului 
sobru al lui Holbein. 






244. Nicholas Hilliard, Miniatura , cea 1587, acuarela §i gua$á pe hártie veliná, 13,6 x 

7,3 cm. Londra, Victoria and Albert Museum 


Portretul unui tañar din época elisabetaná (ilustr. 244) ilustreazá 
foarte bine aceastá nouá maniera in ipostaza ei cea mai fericitá. Este 
vorba de o miniatura executatá de artistul englez Nicholas Hilliard 
(1547-1619), contemporan cu Shakespeare §i cu Sir Philip Sidney. 
Desigur, ne gándim cát se poate de natural la comediile unuia §i la 
pastoralele celuilalt in fa(a acestui adolescent delicat care, cu mana 
pe inimá, inconjurat de flori de máce§, se sprijiná non§alant de un 
trunchi de copac. Poate cá aceastá miniatura era destinatá unei 
frumoase de la Curte, care urma s-o primeascá in dar de la elegantul 
model, deoarece poartá inscripta: Dat poenas laudata fieles 
(Fidelitatea e laudata, dar procura suferin(á). Suferin(á nu mai mare 
decát cea provocatá de spinii máce§ului! ín acel timp, un tañar galant 
trebuia sá-§i arate suferin(a sufleteascá §i pasiunea fará sá spere la 
reciprocitate. Sonetele §i suspinele faceau parte dintr-un joc grafios 
§i rafinat pe care nimeni nu-1 lúa prea in serios, dar in care top voiau 
sá stráluceascá inventánd cáteva variapuni prefioase §i inedite. 

Vázutá din perspectiva acestui tánár, miniatura lui Milliard nu ni 
se mai pare atát de artificialá §i afectatá. Sá sperám cá tánára 
neinduplecatá, primind intr-o casetá prepoasá aceastá dovadá de 
afeepune, a fost induio§atá de eleganta melancolie a amorezului ei §i 
cá, in sfár§it, dupá laude, fidelitatea a primit o mai buná recompensá! 

Doar in Járile de Jos arta a facut fa(á cu bine crizei Reformei. ín 
aceastá regiune cu o veche tradipe picturalá, arti§tii au §tiut sá 
gáseascá o ie§ire: in loe sá se limiteze la portrete, ei au exploatat 
tóate subiectele fa(á de care Biserica protestantá nu avea nimic de 
obiectat. De la frapi Van Eyck, arti§tii din Jslyüq de Jos nu aveau 
egal in imitarea fidelá a naturii. Italienii, atát de mándri de §tiin(a cu 
care redau figura umaná, recuno§teau superioritatea „flamanzilor” 
cánd era vorba sá picteze cu grijá §i precizie o floare, un copac, o 



turma sau o §urá. 

A§adar, privaji de pictura religioasá, arti§tii septentrionali au 
ajuns, cát se poate de natural, sá-§i exploateze specialitatea 
recunoscutá, pictánd tablouri care le permiteau sá-§i puna in valoare 
mai ales extraordinara abilitate de a reda materia obiectelor. Aceastá 
cale ocolitá a specializárii nu era chiar complet nouá pentru ei. Dupa 
cum am vázut (ilustr. 229 §i 230), Hieronymus Bosch i§i facuse o 
specialitate, chiar mai inainte de eriza Reformei, din a reprezenta 
iadul §i demonii lui. Acum, cánd domeniul picturii se reducea, 
arti§tii aveau sá meargá obligatoriu mai departe pe acest drum. Se 
stráduiau sá dezvolte o tendida aparte a artei septentrionale, care se 
manifestase deja in secolul al XV-lea, prin reprezentarea unor scene 
din viaja cotidiana (ilustr. 177), §i, mai inapoi in timp, prin 
nostimadele care invadau marginile manuscriselor medievale (ilustr. 
140). Astfel s-a náscut pictura numitá de gen , flecare pictor fiind 
ata§at deliberat unui anumit „gen” de subiecte, de cele mai multe orí 
luate din viaja zilnicá. 

Pieter Bruegel cel Bátrán (15257-1569) este cel mai mare dintre 
ace§ti pictori de „gen” din secolul al XVI-lea flamand. $tim pujine 
lucruri despre viaja lui: doar cá a cálátorit in Italia, ca mulji arti§ti 
din timpul sau, §i cá a tráit §i lucrat la Anvers §i Bruxelles. Acolo a 
pictat majoritatea tablourilor din anii 1560, in timp ce in Járile de 
Jos sosea sinistrul duce de Alba. Demnitatea artei §i artistului i se 
párea probabil la fel de importantá ca lui Dürer §i Cellini. ín unul 
dintre splendidele sale desene, Bruegel incearcá in mod vádit sá 
sublinieze contrastul dintre artistul cu Jinutá mándrá §i omul cu 
ochelari, cu infaji§are stupidá, care se scotoce§te in pungá, privind 
peste umárul artistului (ilustr. 245). 




245. Pieter Bruegel cel Bátrán, Pictorul §i clientul luí, cea 1565, peni^á §i cemealá 
neagrá pe hártie maronie, 25 x 21,6 cm. Viena, Graphische Sammlung Albertina 









Genul de picturá propriu lui Bruegel il constituie scenele din viaja 
Járáneascá. A pictat atát de mult Járanii petrecánd sau muncind, incát 
a fost uneori considerat el insu§i un Jaran flamand. Eroare frecventá 
- deseori avem tendinja sá confundám persoana unui artist cu opera 
lui. Ni-1 inchipuim cu u§urinjá pe Dickens ca pe un prieten al 
domnului Pickwick sau pe Jules Verne ca un mare cálátor. Bruegel 
era un simplu orá§ean §i Járanii lui au o inrudire indepártatá cu 
„bufonii” rustici ai lui Shakespeare. 

Exista atunci tradijia de a-1 considera pe prostul satului un 
personaj comic. Nu trebuie vázut nimic disprejuitor in asta, pentru cá 
viaja rustica nu se supunea regulilor convenjionale §i artificiale ale 
viejii urbane. Ca sá infaji§ezi intocmai nebunia umaná, trebuie sá-Ji 
intorci faja spre cele mai fruste forme ale viejii sociale. 

Una dintre satirele cele mai reu§ite ale lui Bruegel reprezintá o 
nuntá la Jará (ilustr. 246). 




246. Pieter Bruegel cel Bátrán, Nuntá ¡áráneascá , cea 1568, ulei pe lemn, 114 x 164 cm. 

Viena, Kunsthistorisches Museum 


O astfel de opera este, mai mult decát oricare alta, deservitá de 
reproducere. Culorile ei vii sunt esenpale efectului general, iar 
compozipa ei este formatá din asamblarea unui mare numár de 
detalii, unde flecare are importan^ lui. Scena are loe intr-o §urá, in 
fund zárindu-se provizia de paie. Mireasa stá in faja unei perdele 
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albastre; un fel de coroaná e suspendatá deasupra capului ei. I§i 
impreuneazá máinile §i pe fa^a-i stupidá se vede o grimasá de 
satisfaepe (ilustr. 247). 




247. Pieter Bruegel cel Bátrán, Nuntá foráneascá, detaliu 


Bátránul a§ezat pe un jil^ §i bátrána care stá langa mireasá sunt 
probabil párinfii ei; tánárul care, pufin mai departe, i§i vara cu atáta 

veselie lingura in gura, nu poate fi decát mírele. Cei mai mulfi dintre 

/\ 

meseni sunt complet absorbifi de petrecere, care e abia la ínceput. In 
stánga, un bárbat toarná berea §i multe cáni goale a§teaptá sá fie 
umplute; in dreapta, doi bárbafi cu §orfiiri transporta farfurii pline pe 
un platou improvizat. Un mesean transmite farfuriile celorlalfi. $i 
mai vedem §i alte episoade: in fund, mulfimea incearcá sá intre; 
muzicanfii canta din instrumente §i unul dintre ei aruncá spre bucate 
o privire patética, infometatá §i disperatá; in colfiil mesei, cálugárul 
§i magistratul, stráini de restul societáfii, discuta intre ei; in prim- 








plan, un copil, purtánd o pálárie cu pana prea mare pentru el, a luat o 
farfurie §i se indoapá cu mancare. Dar §i mai remarcabilá decát 
aceastá bogápe de detalii, decát umorul §i juste(ea observapei, este 
arta cu care Bruegel §i-a compus tabloul, fárá nimic care sá-1 incarce, 
fará nimic confuz. Perspectiva mesei fuge spre ultimul plan. 
Personajele formeazá un fel de curent care, de la mulpmea masatá la 
u§á, conduce privirea spre oamenii care duc farfuriile din prim-plan, 
apoi se intoarce, datoritá celui care distribuie farfurii, spre centrul 
format de figura de mici dimensiuni a miresei ilare. 

Cu astfel de opere, al cáror carácter amuzant tinde sá ne faca sá 
uitám complexitatea lor fundaméntala, Bruegel a descoperit un 
domeniu nou, pe care 1-au exploatat dupa el cáteva generapi de 
pictori olandezi. 

ín Franca, eriza artelor a luat o forma diferitá. Situatá intre Italia §i 
pírile din Nord, ea a primit influente din ambele párp. Tradipa 
robusta a artei medievale franceze a fost mai intái amennpatá de 
seducpile manierei italiene, la care pictorii francezi, ca §i colegii lor 
olandezi (ilustr. 228), s-au adaptat cu dificúltate. Pana la urmá, elita 
cultivatá a adoptat arta italiana sub aspectul ei manierist, in stilul lui 
Cellini (ilustr. 233). Percepem ciar aceastá influenza in fermecátorul 
basorelief sculptat de Jean Goujon (mort in 1566?) pentru Fántána 
Inocenplor (ilustr. 248). 




248. Jean Goujon, Nimfe de pe Fántána Inocenfilor, 1547-1549, marmurá, 240 x 63 cm 
flecare panou. Paris, Muzeul Monumentelor Franceze 


Gracia rafinatá a acestor figuri §i maniera in care se incadreazá intr¬ 
un spapu ingust amintesc elegan^a prepoasá a lui Permigianino §i 





















virtuozitatea lui Giambologna. 

Un artist din generaría urmátoare, lorenul Jacques Callot (1592- 
1635), ímbiná in gravurile sale spiritul lui Pieter Bruegel §i invenidle 
bizare ale manieri§tilor italieni. Am fi tentap sá spunem cá, 
asemenea lui Tintoretto sau chiar El Greco, lui Callot ii placea sá 
dispuná, cu o oarecare stranietate, corpuri lungi §i slábánoage in fa(a 
unor perspective vaste neprevázute; ca §i pentru Bruegel, scopul lui 
esencial era sá reprezinte nebunia omeneascá prin scene din via(a 
oamenilor amáráp: soldap, infirmi, cer§etori §i saltimbanci (ilustr. 
249). 



249. Jacques Callot, Doi bufoni italieni, cea 1622, detaliu dintr-o aevaforte din seria 

Balli di Sfessania 












Dar, chiar cánd Callot i§i facea publice fanteziile prin gravurá, 
majoritatea pictorilor se preocupau deja de problemele noi care 
pasionau atelierele din Roma, in aceea§i másurá ca pe acelea din 
Anvers sau Madrid. 



Visul aievea al artistului manierist: bátránul Michelangelo ílprívente cu admirape pe 
Taddeo Zuccaro, lucránd la un palatpe o schelá, in timp ce zeiia Faimei ii clameazá 
triumful in lumea intreagá, cea 1590, desen de Federico Zuccaro, peni^á §i cernéala pe 


hártie, 26,2 x 41 cm. Viena, Graphische Sammlung Albertina 




















19. DIVERSITATEIN VIZIUNE 

Europa católica in prima jumátate a secolului al XVII-lea 


Sub forma ei cea mai simplá, istoria artei este istoria succesiunii 
stilurilor. De exemplu, ni se spune cá stilului romanic din secolul al 
XH-lea, caracterizat prin arcul semicircular, i-a urmat stilul gotic, 
caracterizat prin arcul fránt; cá stilul gotic a fost inlocuit cu cel al 
Rena§terii, care, apárut in Italia la inceputul secolului al XV-lea, s-a 
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ráspándit treptat in intreaga Europa. In general, se nume§te baroc 
stilul care a succedat stilului Rena§terii. Dar, in timp ce stilurile 
anterioare sunt u§or de recunoscut §i de caracterizat cu precizie, nu 
la fel stau lucrurile §i cu barocul. Adevárul e cá, incepánd din 
Renaciere §i aproape páná in zilele noastre, arhitecpi s-au folosit in 
mod constant de acelea§i elemente esenpale - coloane, pila§tri, 
corni§e, antablamente §i muluri tóate aceste elemente esenpale 
fiind imprumutate de la ruinele antice. ín acest sens putem spune cá 
stilul Rena§terii, in arhitecturá, a inceput cu Brunelleschi §i a durat 
páná in zilele noastre, iar unii istorici ai arhitecturii includ toatá 
aceastá perioadá in Renaciere. Pe de altá parte, este evident cá, in 
cursul unei perioade atát de mari de timp, gustul in materie de 
construcpe a suferit variapi importante, §i e mai comod sá le dám 
denumiri diferite, spre a deosebi intre ele variantele de stil. 

Termenii uzuali utilizap pentru denumirea stilurilor din trecut au 
fost deseori folosip, inipal, in sens peiorativ. Astfel, cuvántul „gotic” 
a fost mai intái folosit de autorii din Renaciere pentru a denumi un 
stil pe care il considerau barbar §i despre care credeau cá fusese 
introdus in Italia de gop, cei care au distrus Imperiul Román §i i-au 
devastat óramele. Cuvántul „manierism” incá mai implicá pentru 
mulp ideea de afectare §i de imitare superficialá, criticá adusá in 




secolul al XVII-lea unor arti§ti de la sfár§itul secolului al XVI-lea. 
Cuvántul „baroc” a fost folosit tárziu de autorii care voiau sá lupte 
contra tendinjelor din secolul al XVII-lea §i doreau sá le ia in 
deriziune. Baroc inseamná absurd sau grotesc §i a fost folosit la 
inceput de cei care considerau cá elementele construcjiei antice nu ar 
fi trebuit niciodatá sá fie utilizate sau combinate altfel decát o 
fácuserá grecii §i romanii. Ace§ti teoreticieni vedeau, in aceastá 
indepártare de regulile stricte ale arhitecturii antice, o lipsá de gust 
deplorabilá, de unde §i denumirea de „baroc”. Trebuie sá facem un 
efort ca sá injelegem acest punct de vedere, pentru cá am vázut 
aproape peste tot atát de multe edificii care nu Jin cont de sau 
sfideazá regulile arhitecturii antice, ori pur §i simplu le interpreteazá 
gre§it, incát am devenit insensibili la o asemenea argumentare, iar 
aceste vechi dispute ni se par destul de departe de problemele 
arhitecturii care ne intereseazá astázi. Fajada unei biserici precum 
cea din ilustraba 250 poate cá nu ni se pare atrágátoare, pentru cá am 
vázut atátea imitajii, bune §i rele, ale acestui gen de edificii, incát 
abia dacá ne face sá-i aruncám o privire. 




250. Giacomo della Porta, II Gesü, Roma, cea 1575-1577. Bisericá de la inceputul 

barocului 


Dar, cánd aceastá fabada a fost construitá la Roma, in anuí 1575, a 
constituit ceva cu totul nou. Nu era doar o bisericá printre multe alte 
biserici din Roma, era bisericá unui ordin recent infiin^at, Ordinul 
Iezuifilor, care avea sá aducá o vigoare nouá in lupta contra 
Reformei. Un astfel de monument trebuia sá fie inedit. Concepfia 
renascentistá a unei biserici rotunde §i simetrice fusese abandonatá 
ca fiind nepotrivitá necesitáfilor serviciului divin. A fost elaborat un 
plan simplu, nou §i foarte vechi totodatá, care trebuia sá fie acceptat 
de toatá Europa. Acest plan general era in formá de cruce, avánd 














deasupra o cupolá inaltá §i impozantá. ín nava mare §i única, 
credincio§ii puteau sá stea nestingheriji cu faja la altarul principal. 
Acesta era plasat la capátul navei, intr-o absidá asemánátoare, prin 
planul ei, cu cele din bazilicile primitive. De o parte §i de alta a 
navei, se deschideau douá §iruri de cápele mici, flecare avánd un 
altar consacrat cultului unui anumit sfánt. Douá cápele mai mari 
ocupau extremitáflle brajelor crucii. Acest plan simplu §i care 
corespundea nevoilor cultului a fost folosit dupa aceea in mod 
constant. Este o combinafle de elemente esenflale din bisericile 
medievale (nava lungá, care conferea o mare importará altarului) §i 
concepfli renascentiste, care prejuiau spaflile mari §i luminoase 
(cupolá impozantá, prin care intra multá luminá). 

Privind cu atente fajada bisericii II Gesú, opera celebrului arhitect 
Giacomo della Porta (15417-1602), injelegem cá a dat 
contemporanilor (ca §i interiorul bisericii) o impresie de noutate §i 
de ingeniozitate. Evident, aceastá fajadá este formatá din elemente 
ale arhitecturii antice. Gásim aici intreg repertoriul: coloane (sau, 
mai curánd, semicoloane) §i pila§tri susjinánd o arhitravá, avánd 
deasupra un etaj superior ínalt cu frontón. Chiar dispunerea acestor 
elemente respectá, in únele privinje, tradijia anticá: intrarea 
principalá, incadratá de coloane §i strájuitá de douá intrári secundare, 
aminte§te tema arcului de triumf (ilustr. 74), atát de familiará 
arhitecjilor precum un acord perfect muzicienilor! Nimic din aceastá 
fajadá simplá §i maiestuoasá nu aminte§te ideea de sfidare a regulilor 
clasice. §i totu§i modul in care elementele antice se imbiná in 
ansamblul general aratá cá arhitectul renunjase la regulile romane §i 
grece§ti, §i chiar la cele renascentiste. Trásátura cea mai frapantá a 
acestei fajade este folosirea coloanelor dublé, vránd parcá sá confere 
ansamblului mai mult fast, varietate §i maiestate. Pe de altá parte, se 
vede cá arhitectul s-a stráduit sá evite repetijiile §i monotonia, 
combinánd tóate aceste motive cu scopul de a pune accentul pe 



partea céntrala §i ancadramentul dublu al intrárii principale. Este de 
ajuns sá privim edificii mai vechi, fórmate din elemente 
asemánátoare, ca sá injelegem marea diferenjá. Capela Pazzi (ilustr. 
147) a lui Brunelleschi este, prin comparare, infinit mai supla §i mai 
grajioasá in extraordinara ei simplitate, iar Tempietto (ilustr. 187) 
ridicat de Bramante are un fel de perfecjiune austera. Chiar §i 
Biblioteca lui Sansovino, cu decorul ei fastuos (ilustr. 207), pare 
simplá prin comparare, din cauza repetárii la nesfár§it a aceluia§i 
motiv. La fajada lui Giacomo della Porta, totul contribuie la acela§i 
efect de ansamblu, chiar prin aceasta extrem de complex. Trásátura 
cea mai característica in aceasta privinjá este grija arhitectului de a 
stabili o legáturá intre parter §i etaj. A folosit un fel de volute 
necunoscute arhitecturii antice. E de ajuns sá ne imaginám o formá 
de acest gen in arhitectura unui templu grecesc sau a unui teatru 
román pentru a vedea cát de deplasatá ar fi. De altfel, chiar aceste 
curbe, aceste volute le-au fost repróbate cel mai mult arhitecjilor 
barocului din partea adepjilor tradijiei antice puré. Dar, dacá am 
ascunde aceste ornamente „supárátoare”, dacá am incerca sá ne 
inchipuim edificiul fará ele, trebuie sá recunoa§tem cá nu sunt doar 
ni§te simple ornamente. Dacá le inláturám, fajada nu mai „Jine”. Ele 
contribuie la coerenja §i la unitatea ansamblului, scopul principal al 
arhitectului. 

Mai tárziu, pentru a conferi unitate unor mari concepjii 
arhitectonice, arhitecjii barocului au fost nevoiji sá recurgá la 
artificii din ce in ce mai indrázneje §i neprevázute. Izolate de 
ansamblu, astfel de „trucuri” sunt destul de derutante, dar, in operele 
valoroase, ele sunt esenjiale pentru intenjiile autorului. 

Evolujia picturii este, intr-o anumitá másurá, comparabilá cu cea a 
arhitecturii. Ie§ind din impasul in care o duseserá mae§trii 
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manierismului, ea a ajuns la un stil mult mai bogat in posibilitáji. In 
capodoperele lui Tintoretto §i El Greco, am vázut apáránd concepjii 



care aveau sá cápete o importarla din ce in ce mai mare in cursul 
secolului al XVII-lea: accentul pus pe rolul luminii §i al culorii, 
abandonarea simetriei prea stricte in compozipe in favoarea unor 
combinapi mai complexe. 
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In pofida acestor elemente de continuitate, pictura din secolul al 
XVII-lea nu este prelungirea manierismului. Cel pufln, aceasta era 
párerea contemporanilor din acest veac. Pictura le parea angajatá 
intr-o aventura primejdioasá, din care trebuia salvatá. Atunci erau la 
moda discupile al cáror subiect il constituía arta, mai cu seamá la 
Roma, unde elita cultivatá era pasionatá de dezbateri despre 
diferitele „mi§cári” la care aderaserá arti§tii. Noii arti§ti erau 
comparap cu mae§trii de altádatá §i flecare avea adeppi lui in 
dispútele cu ceilalp. Astfel de discupi constituiau §i ele o noutate in 
lumea artelor. Ele incepuserá in secolul al XVI-lea, vránd sá 
ráspundá unor intrebári precise: Pictura este mai importantá decát 
sculptura? Desenul e mai insemnat decát culoarea, sau viceversa? 
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(Florentinii alegeau desenul, venepenii, culoarea.) In perioada de 
care ne ocupám acum, tema principalá se schimbase: se vorbea 
indeosebi despre doi pictori venip la Roma din Italia de Nord, ale 
cáror principii erau considérate diametral opuse. Unul era Annibale 
Carracci (1560-1609), originar din Bologna; celálalt, Michelangelo 
Caravaggio (1573-1610), originar dintr-un sat din apropierea 
ora§ului Milano. Amándoi erau sátui de manierism §i voiau sá se 
dezbare de prepozitáple lui. Acestea erau singurele lor puñete 
comune. Annibale Carracci provenea dintr-o familie de pictori 
influen(atá de arta venepaná §i de Correggio. Ajuns la Roma, a fost 
captivat de geniul lui Rafael. A visat sá ia ceva din frumuse(ea §i 
simplitatea acestui pictor, nu sá se opuná stilului sáu, cum facuserá 
manieri§tii. Critica posterioará a spus despre el cá a vrut sá preia ce 
avea mai bun flecare dintre pictorii din trecut. E pupn probabil sá fi 
gándit un astfel de program „eclectic”. Nopunea aceasta a apárut mai 



tárziu in §coli, in academii, unde opera lui a fost luatá drept model. 
Carracci era un artist prea lucid ca sá-§i insu§eascá o idee atát de 
absurda. Dar, pentru adeppi §i suspnátorii sai de la Roma, lucrul 
esencial era cultul frumusepi clasice. Intenpile pictorului apar cu 
claritate in tabloul de altar (ilustr. 251) cu tema Pietá (Fecioara cu 
Hristos mort in bra^e). 




251. Annibale Carracci, Fecioara jelindu-l pe Hristos, 1599-1600, ulei pe panza, 156 x 

149 cm. Napoli, Museo di Capodimonte 


E de ajuns sá te gánde§ti la trupul chinuit al lui Hristos infap§at de 
Grünewald (ilustr. 224) pentru a in(elege in ce másurá Annibale 
Carracci s-a stráduit sá evite ororile suferin(ei §i morpi. Compozipa 
tabloului, prin simplitatea ei armonioasá, aminte§te de lucrárile de la 
inceputul Rena§terii. $i totu§i el se deosebe§te foarte ciar de operele 
anterioare. Felul in care cade lumina peste corpul lui Hristos §i 
caracterul patetic al operei sunt lucruri noi, esenpalmente „baroce”. 
E u§or sá taxezi o astfel de picturá drept sentimentalá, dar nu trebuie 
sá uitám scopul pentru care a fost conceputá. Tablou de altar, ea 
trebuia, la lumina lumánárilor, sá fie in concordará cu evlavia 
credincio§ilor. 

Oricum, un lucru e sigur: lui Caravaggio §i suspnátorilor lui nu le- 
a plácut deloe arta lui Carracci. Totu§i, cei doi mae§tri erau in cele 
mai bune relapi, ceea ce, in privin(a lui Caravaggio, nu era ceva 
uzual, deoarece i se cuno§teau foarte bine caracterul violent §i 
irascibil §i u§urin(a cu care scotea pumnalul. Dar opera celor doi 
pictori urma cái total diferite. Pentru Caravaggio, a da inapoi in faja 
urá(eniei constituia o slábiciune demná de disprep El voia, inainte de 
orice, sá redea adevárul a§a cum il vedea. Nu era atras de modelele 
clasice, nu avea niciun respect fa(á de frumuse(ea „idealá”. Voia sá 
se elibereze de convenponalism, sá ia de la inceput tóate problemele 
picturii (ilustr. 15 §i 16). Unii dintre contemporanii sái erau convin§i 
cá urmárea mai ales sá uimeascá prin arta sa, cá nu avea respect fa(á 
de niciun fel de frumuse(e, fa(á de niciunul dintre inainta§ii lui. Este 
unul dintre primii pictori cárora li s-au adus astfel de acuzapi; mai 
tárziu, aproape tóate mi§cárile artistice noi, „moderne”, au avut parte 
de acest fel de repro§uri. 
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In realitate, Caravaggio era un spirit puternic §i mult prea serios ca 
sá-§i piardá timpul vránd sá uimeascá prin lucrárile sale. Lása lumea 



sá vorbeascá §i lucra. lar opera lui, de§i conceputá acum mai bine de 
trei veacuri, n-a pierdut nimic din indráznealá. Sá examinám lucrarea 
Sfántul Toma necredinciosul (ilustr. 252). 



252. Caravaggio, Sfántul Toma necredinciosul, cea 1602-1603, ulei pe panza, 107 x 146 
cm. Potsdam, Stiftung Schlóser, Garten Sanssouci 


Cei trei apostoli se uitá cu atenpe la ránile lui Hristos, iar unul chiar 
le atinge cu degetul. Nimic convencional in aceastá scená. Nu e deloe 
surprinzátor cá evlavio§ii au considerat o astfel de picturá 
necuviincioasá §i revoltátoare. Erau obi§nuip sá-i vadá pe apostoli ca 
pe ni§te personaje solemne, cu ve§minte armonios drapate, §i vedeau 
ni§te truditori obi§nuip, cu faja arsá de soare §i pliná de riduri. La 
aceste obieepi, Caravaggio ar fi putut sá ráspundá cá apostolii chiar 
erau ni§te oameni simpli, care munceau din greu; iar gestul insolit al 



lui Toma este prezentat foarte ciar in Biblie. Isus ii spune: „Adu-fi 
mana §i pune-o in coasta mea; §i nu fi necredincios, ci credincios” 
(loan XX, 27). 

Fie cá ni se pare urát sau frumos, „naturalismur lui Caravaggio, 
adicá dorin(a lui de a reda intocmai natura, constituie o pietate mult 
mai ferventá decát frumuselea cizelatá a lui Carracci. Caravaggio 
cuno§tea cu siguran(á Biblia. Asemenea lui Giotto §i Dürer, el este 
unul dintre marii ei ilustratori, care au vázut scenele biblice ca §i 
cum s-ar fi derulat in faja lor. Pictorul a facut tot ce i-a stat in putin(á 
ca apostolii sá arate adevárafi, ca sá spunem a§a, tangibili. Chiar §i 
felul in care cad lumina §i umbra participa la acest efect. Lumina nu 
incearcá sá faca acele corpuri suple §i armonioase: e brutalá §i in 
contrast violent cu umbrele profunde. Ea scoate in eviden(á scena 
ciudatá in toatá realitatea ei, fará compromisuri sau atenuári, realitate 
pe care pufini contemporani erau in stare s-o aprecieze, dar care a 
avut o influenza decisiva asupra viitorului picturii. 

Carracci §i Caravaggio nu s-au mai bucurat de prefiiire in secolul 
al XlX-lea, abia in zilele noastre incepánd sá reapará interesul fa(á 
de ei. Totu§i, influenza pe care au exercitat-o asupra picturii este 
considerabilá. Amándoi au lucrat la Roma, care era atunci centrul 
lumii civilízate. Acolo veneau numero§i arti§ti din tóate (árile 
Europei, deveneau suslinátorii unuia sau altuia, erau pasionafi de 
discufiile din atelier, studiau lucrárile marilor mae§tri, dupá care se 
intorceau in Jara lor, mesageri ai celor mai recente „mi§cári”. ín 
fond, Roma juca atunci rolul pe care il va avea Parisul in época 
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moderná. In funcfie de temperament §i de tradifia nafionalá, arti§tii 
adoptau una dintre §colile romane rivale, §i toatá aceastá emulafie ii 
ajuta pe cei mai inzestrafi sá-§i dezvolte ce aveau mai bun in ei. La 
Roma se putea observa cel mai bine in ansamblul ei panorama 
picturii din lárile catolice. Dintre tofi arti§tii italieni formafi la Roma, 
cel mai celebru era Guido Reni (1575-1642), pictor originar din 



Bologna, care, dupa o scurtá perioadá de ezitare, a ales §coala lui 
Carracci. Renumele lui, ca §i cel al maestrului sáu, a fost pe vremuri 
infinit mai mare decát este astázi (ilustr. 7). Numele lui era pus pe 
acela§i plan cu cel al lui Rafael §i opera sa ne explica de ce. Fresca 
reprodusá aici (ilustr. 253) a fost pictatá in 1614, pe tavanul unui 
palat din Roma. 



253. Guido Reni, Aurora, 1614 fresca, cea 280 x 700 cm. Roma, Palatul Pallavicini- 

Rospigliosi 


Ea reprezintá Aurora care precede carul Soarelui - lui Apollo -, in 
jurul cáruia danseazá tiñere frumoase reprezentánd Orele. Un 
copila§, cu o tor(á in maná, simbolizeazá steaua diminepi. Aceastá 
imagine radioasá a zorilor este atát de pliná de grape §i frumuse(e, 
incát chiar putea sá aminteascá contemporanilor de Rafael §i de 
frescele sale de la Villa Farnesina (ilustr. 204). De altfel, asta voia §i 
Guido, care incercase intenponat sá rivalizeze cu acest mare 
maestru. Deseori, critica modemá a manifestat, tocmai din acest 
motiv, prea pupn entuziasm pentru opera lui Guido. Ea a considerat 
cá dorin(a de a rivaliza cu un maestru pe terenul lui a paralizat intr¬ 
un fel artistul in demersul sáu de a cáuta frumuse(ea idealá. 
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In realitate, atitudinea lui Guido se deosebe§te profund de cea a lui 

y\ 

Rafael. In fa(a unei picturi de Rafael, simpm cá aceastá seninátate 




armonioasá este esen(a insá§i a artei sale. ín faja unei opere de 
Guido, simfim cá a ales din principiu sá picteze in acest spirit §i cá, 
dacá ar fi vrut sá se apropie de Caravaggio, ar fi adoptat la fel de 
bine un stil opus. Guido Reni era omul epocii sale, iar pictorii de 
atunci aveau mintea pliná de aceste probleme teoretice, pe care le 
discutau tot timpul. $i nimeni nu avea o viná pentru asta. Arta 
ajunsese la un punct unde arti§tii nu puteau sá nu fie con§tienfi de 
faptul cá puteau sá aleagá intre mai multe metode. Din acest punct 
de vedere, in(elegem mai bine cáutarea lui Guido, refuzul intenfionat 
a tot ceea ce i s-a párut in naturá josnic, urát sau contrar idealului 
sáu, precum §i arta cu care a §tiut sá opuná realitáfii forme mai 
apropiate de perfecfiune §i de ideea lui despre frumuse(e. Carracci, 
Reni §i discipolii lor au codificat arta de a idealiza, de a 
,,infrumusela” natura, folosind canoanele sculpturii antice. Este ceea 
ce numim artá neoclasicá sau academicá, spre deosebire de arta 
clasicá propriu-zisá, care nu a fost conceputá prin reguli imperative. 
Critica intoarce §i acum problema pe tóate fe(ele, dar nimeni nu se 
gánde§te sá nege cá academismul astfel definit numárá mae§tri care 
ne-au deschis o lume a puritáfii §i frumusefii fará de care ne-am fi 
simfit mult mai sáraci. 

Cel mai mare dintre ace§ti mae§tri este Nicolás Poussin (1594- 
1665), francez, dar román prin adop(ie. Studiase cu pasiune 
sculptura anticá speránd sá gáseascá in frumuse(ea ei cheia unei lumi 
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pierdute, pliná de demnitate §i inocen(á. In acest spirit a fost 
conceput tabloul reprodus de ilustraba 254. 




254. Nicolás Poussin, Pástori ín Arcadia (Et in Arcadia ego), 1638-1639, ulei pe panza, 


88 x 121 cm. París, Muzeul Luvru 


ín lumina blanda a unui peisaj meridional, cativa tineri frumo§i §i o 
femeie maiestuoasá s-au adunat in jurul unui mormánt. Sunt pástori 
(se vede dupa cununá §i toiag) §i unui dintre ei, in genunchi, incearcá 
sá descifreze inscripta gravatá pe un sarcofag. Un altul atrage 
atenpa frumoasei pastorice spre inscriptie. Inscripta Et in Arcadia 
ego inseamná: „Am fost chiar §i in Arcadia”, adicá, eu, moartea, 
domnesc chiar §i asupra Arcadiei, tárám idilic al viepi pastorale. 
Inscripta explica expresia grava §i meditativa a personajelor §i 
limpeze§te frumusetea subtilei inlán^uiri de atitudini. Totul pare 
foarte simplu, dar o astfel de simplitate este rodul unei imense 
cunoa§teri artistice. Doar un maestru foarte invá(at §i subtil putea sá 



evoce o viziune de o nostalgie atát de seniná, in care se estompeazá 
spaima morpi. 

O atmosfera asemánátoare de nostalgie sfá§ietoare conferá 
grandoare lucrárilor unui alt francez italienizat, Claude Lorrain, cu 
§ase ani mai tañar decát Poussin (1600-1682). Lorrain studiase 
peisajul cámpiei romane, frumoasa luminá mediteraneeaná §i 
vestigiile grandioase lásate acolo de trecutul glorios. Crochiurile 
sale, ca §i cele ale lui Poussin, dovedesc o mare máiestrie in redarea 
naturii, iar studiile sale de copaci sunt admirabile. Dar, in privin(a 
compozipei tablourilor §i a gravurilor, artistul repnea doar motivele 
care i se páreau demne sá ocupe loe in viziunile sale, unde trecutul 
ne apare ca in vis, parca transfigurat de prospepmea unei atmosfere 
argintii sau de revársarea unei lumini aurii (ilustr. 255). 




255. Claude Lorrain, Peisaj cu tatál lui Psyche, aducánd un sacrificiu in templul lui 
Apollo, 1662-1663, ulei pe panza, 174 x 220 cm. Cambridgeshire. Anglesey Abbey 


Claude Lorrain a deschis ochii oamenilor asupra frumuseplor 
sublime ale naturii §i, timp de mai bine de un secol, cálátorii au 
prepiit peisaj ele adevárate dupa capodoperele lui. Dacá un peisaj le 
amintea de tablourile lui Lorrain, era prin urmare frumos §i merita sá 
te opre§ti asupra lui. Cativa englezi bogati au mers §i mai departe §i 
au vrut sá-§i transforme dupa viziunile lui Claude Lorrain locul unde 
tráiau, parcul din jurul locuintei. De aceea, putem spune cá multe 
colturi fermecátoare din cámpia englezá ar putea fi „semnate” de 
acest pictor francez care a preferat sá locuiascá in Italia §i sá adopte 











teoriile lui Carracci. 

Cu o generare inaintea lui Poussin §i Lorrain, un mare artist din 
Nord, aproape contemporan cu Guido Reni, avusese prilejul sá ia 
contact direct cu mediul artistic de la Roma de pe timpul lui Carracci 
§i Caravaggio. Este vorba de Pieter Paul Rubens (1577-1640); el a 
venit la Roma in 1600, adicá la douázeci §i trei de ani, vársta celor 
mai puternice impresii. Probabil cá a fost martorul multor 
controverse estetice §i a putut sá vadá foarte multe lucrári, vechi §i 
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contemporane. In afará de Roma, Rubens a poposit §i la Genova §i 
Mantova. Cu siguran(á cá a invá(at multe in Italia, dar se pare cá nu 
a imbráp§at niciodatá vreuna dintre tendin(ele manifestate la Roma. 
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In fond, a rámas un flamand adevárat, un artist din (ara lui Van 
Eyck, Rogier van der Weyden §i Bruegel. Pictorii flamanzi s-au 
stráduit intotdeauna sá redea textura fiecárui lucru, sá zugráveascá 
prin tóate mijloacele de care dispuneau materialul unei stofe sau 
pielea corpului omenesc, adicá sá reproducá intocmai ceea ce 
vedeau. Nu erau deloe preocupad de canoanele de frumuse(e, atát de 
importante pentru colegii lor italieni, §i, deseori, nu s-au arátat foarte 
interesad de subiectele nobile. Rubens se formase in aceastá tradide, 
§i toatá admirada pe care o avea fa(á de inovapile arti§tilor italieni 
nu pare sá-i fi zdruncinat convingerea fundamentalá conform cáreia 
prima datorie a pictorului este sá picteze lumea din jurul lui, alegánd 
ce-i place ca sá-§i exprime bucuria in fa(a frumusedi diverse a 
universului. De altfel, arta lui Caravaggio §i Carracci nu era deloe 
incompatibilá cu o astfel de atitudine. Rubens admira maniera prin 
care Carracci §i elevii lui dádeau via(á nouá miturilor antice, 
reinnoind in acela§i timp tabloul de altar; dar §tia §i sá aprecieze 
sinceritatea fará compromisuri pe care Caravaggio o aducea 
studiului naturii. 

Cánd a re venit la Anvers, in 1608, Rubens implinise treizeci de 
ani §i nu mai avea nimic de invá(at; picta cu o u§urin(á extraordinará 



p nimeni, la nord de Alpi, nu putea rivaliza cu el in zugrávirea 
chipurilor, drapajelor, in imaginarea unor compozipi mari. Cei mai 
mulp dintre predecesorii lui flamanzi pictaserá tablouri de mici 
dimensiuni. El aducea din Italia gustul pentru pánzele mari destinate 
impodobirii palatelor p bisericilor, iar acest gust se potrivea cu 
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ambipile prinplor p burghezilor bogap din Jara lui. Invádase arta de a 
dispune personaje in márime naturalá p de a face lumina p culoarea 
sá contribuie la accentuarea efectului general. Ilustrapa 256 
reproduce schpa unei picturi de deasupra altarului principal al unei 
biserici din Anvers. 











256. Pieter Paul Rubens, Fecioara §ipruncul impreuná cu sfinfii, cea 1627-1628, schilá 
pentru un retablu, ulei pe lemn, 80,2 x 55,5 cm. Berlin, Staatliche Museen, 

Gemáldegalerie 


Ea aratá foarte bine tot ceea ce Rubens invádase de la predecesorii lui 
italieni §i curajul cu care le dezvolta principiile. $i aici este vorba de 
tema venerabilá a Fecioarei inconjuratá de sfinp, pe care am intálnit- 
o in dipticul Wilton (ilustr. 143), la Fecioara cu sfinp a lui Bellini 
(ilustr. 208) §i la Fecioara cu sfinp §i membrii familiei Pesaro 
pictatá de Tipan (ilustr. 210), iar dacá aruncám o privire 
retrospectiva asupra acestor compozipi, suntem frapap de u§urin(a §i 
libertatea cu care Rubens a tratat o tema despre care s-ar fi putut 
crede cá era epuizatá. 

ín primul ránd, sare in ochi generozitatea compozipei: mai multe 
personaje, mai multa mineare, mai multa luminá, mai mult spapu 
decát in versiunile anterioare. Sfinpi se inghesuie in jurul tronului 
inápat. ín prim-plan, Sfántul Augustin (episcop), Sfántul Laurenpu 
cu grátarul pe care a fost martirizat §i Sfántul Dominic formeazá un 
grup care indreaptá privirea spectatorului spre obiectul adorapei lor. 
Sfántul Gheorghe, cu un picior pe balaur, §i Sfántul Sebastian, 
sprijinindu-se pe tolba pliná cu ságep, se prívese cu emope, in timp 
ce un rázboinic, in máná cu ramura de palmier a martirilor, urmeazá 
sá se a§eze in genunchi la picioarele Fecioarei. Un grup de sfinte, 
printre care o cálugárpá (Sfánta Clara), prívese, extaziate, scena 
principalá: o tánárá (Sfánta Ecaterina) insoptá de un inger cade in 
genunchi ca sá primeascá inelul pe care i-1 intinde pruncul Isus. Este 
vorba despre legenda logodnei mistice a Sfintei Ecaterina: avánd 
aceastá viziune, se considera logodnica lui Hristos. Sfántul Iosif 
asistá la aceastá scená; in stánga, Sfántul Petru §i Sfántul Pavel, 
primul pnánd o cheie, iar al doilea o sabie, sunt cufundap intr-o 
meditape profundá. Chipurile lor contrasteazá cu cel al Sfántului 
loan, care, in picioare, in pliná luminá, ridicá brapil intr-un gest de 



venerare extática. Doi ingerí se joacá cu mielul pe care il imping 
spre tronul Fecioarei; alp doi ingerí coboará din cer, pnánd o cununá 
de lauri. 

Tóate aceste personaje sunt cuprinse de un puternic suflu de 
veselá solemnitate, care conferá tabloului o unitate profunda. Nu-i 
deloe surprinzátor cá un pictor in stare sá umple pánze mari cu o 
astfel de siguran(á a ochiului §i máinii a primit imediat mai multe 
comenzi decát ar fi putut executa singur. Cu geniul sáu de 
organizator, Rubens a gásit cu u§urin(á solupa. Farmecul sáu 
personal atrágea mulp arti§ti de talent, fericip sá lucreze sub 
conducerea lui §i sá profite de invá(átura maestrului. Cánd primea o 
comandá pentru o bisericá sau pentru un personaj important, se 
mulpimea deseori sá picteze o micá schpá (ilustr. 256), lásánd 
elevilor §i ajutoarelor sale sarcina sá execute panza la márimea 
cerutá. Dupá ce ace§tia pregáteau panza §i pictau cea mai mare parte 
dupá indicapile lui, pictorul lúa penelul, pictánd sau retu§ánd ici un 
chip, colo un ve§mánt, indulcind un contrast prea puternic. $tia cá 
penelul lui putea face sá tráiascá tot ce atingea, §i, intr-adevár, acesta 
era secretul geniului sáu: Rubens avea talentul aproape magic de a 
insufla viapí, o via(á intensá §i generoasá, ceea ce apare cu o §i mai 
mare claritate in únele desene (ilustr. 1) §i in tablourile mai intime, 

/V 

facute pentru propria plácere. In ilustrapa 257 este reprodus portretul 
uneia dintre fiieele artistului. 






257. Pieter Paul Rubens, Cap de copil (probabil Clara Serena, ñica cea mare a 
artistului), cea 1616, ulei pe panza fixatá pe lemn, 33 x 26,3 cm. Vaduz, Sammlungen 

des Fürsten von Licchtenstein 


Aici nu intálnim niciun artificiu al compozifiei, nici valuri de 
luminá, nici ve§minte somptuoase; este pur §i simplu un portret 
vázut din faja. Dar pare cá respira §i palpita precum o fiin^á vie. Prin 
comparare, tóate portretele anterioare, oricát ar fi de frumoase, au 
ceva rigid §i artificial. 

Nu putem avea pretenda unei analize precise a elementelor 
folosite pentru a crea aceastá impresie de veselá vitalitate, dar e sigur 
cá un rol important e jucat de accentele de luminá, delicate §i 
indrázne^e, care redau prospefimea buzelor §i mai mult sugereazá 
decát zugrávesc rotunjimile fe^ei §i strálucirea párului. Cálcánd pe 
urmele lui Tifian, dar cu mai multá hotáráre, Rubens se bazeazá pe 
resursele expresive ale aplicárii culorii pe pánzá. Tablourile sale nu 
mai sunt desene modélate cu ajutorul culorii, ci sunt executate prin 
mijloace „picturale”, ceea ce le intensificá §i mai mult vigoarea §i le 
permite sá dea §i mai mult iluzia viefii. 

Succesul imens, reputafia fárá precedent de care s-a bucurat 
Rubens se datoreazá dublei sale capacitáfi de a inventa compozifii 
mari, simple §i pline de culoare, §i de a le insufla o via^á debordantá. 
Arta lui se preta admirabil la sporirea fastului §i splendorii 
locuin^elor senioriale §i la glorificarea celor puternici. Imediat s-a 
bucurat de un fel de monopol ín domeniul lui. Era momentul ín care 
tensiunile religioase §i sociale facuserá sá izbucneascá in Europa 
cumplitul Rázboi de Treizeci de Ani, pe continent, §i rázboiul civil 
in Anglia. De o parte, se aflau suveranii absolufi §i susfinátorii lor, 
ace§ti suverani fiind in majoritate sprijinifi de Biserica Catolicá; de 
cealaltá parte, se gáseau activele cetáfi comerciale, majoritatea 
protestante. Járile de Jos erau §i ele divizate: Olanda protestantá era 
in luptá cu dominafia spaniolá „catolicá”; Flandra catolicá era 



guvernatá de la Anvers de spanioli. 

Rubens §i-a cá§tigat situapa cu totul excepponalá ca pictor al 
taberei catolice. Primea comenzi de la iezuipi din Anvers, de la 
autoritáple spaniole din Flandra, de la regele Ludovic al XHI-lea al 
Fran^ei §i de la mama lui, Maria de Medid, de la regele Filip al III- 
lea al Spaniei §i de la Carol I al Angliei, care 1-a §i innobilat. 
Cálátorea de la o curte la alta, ca un mare sénior, §i primea deseori 
delicate misiuni diplomatice §i politice. Cea mai importantá dintre 
ele a fost apropierea dintre Anglia §i Spania, in vederea formárii a 
ceea ce numim astázi un bloc „reacponar”. Rubens mai gasea timp 
sá aibá relapi cu erudip §i sá sustiná o corespondenlá in latineóte pe 
probleme de arheologie §i arta. 




258. Pieter Paul Rubens, Autoportret, cea 1639, ulei pe panza, 109,5 x 85 cm. Viena, 



Kunsthistorisches Museum 



Portretul (ilustr. 258) ín care s-a pictat, cu sabia aláturi, il aratá 
perfect con§tient de importarla lui mondená. Totu§i, nici urmá de 
semepe in atitudinea lui, nici urmá de vanitate in privirea 
pátrunzátoare. Rámánea inainte de tóate pictor. $i din atelierele sale 
de la Anvers continuau sá iasá, intr-un ritm fantastic, tablouri de o 
uimitoare máiestrie. Avea iscusin^a sá zugráveascá mitologia §i 
alegoriile la fel de vii, de prezente ca portretul fiicei sale. 

Pentru mulp dintre contemporanii no§tri, un tablou alegoric e ceva 
rece §i, trebuie sá recunoa§tem, chiar plictisitor. Pentru 
contemporanii lui Rubens, el era un mijloc foarte eficace pentru 
exprimarea ideilor. Ilustraba 259 reproduce o compozipe de acest 
gen; ea i-ar fi fost oferitá lui Carol I pe cánd Rubens negocia 
reconcilierea cu Spania. 




259. Pieter Paul Rubens. Binefacerilepácii, 1629-1630, ulei pe panza, 203,5 x 298 cm. 

Londra, National Gallery 



Acest tablou pune faja in faja binefacerile pácii cu ororile rázboiului. 
Minerva, zei^a in^elepciunii §i a artelor, il respinge pe Marte, in timp 
ce Furia rázboiului deja se indepárteazá. Sub protec^ia Minervei, ne 
sunt propuse bucuriile pácii. Imagini ale abunden^ei §i fecunditápi, 
asa cum numai Rubens putea sá infatiseze. 


260. Pieter Paul Rubens, Binefacerile pácii , detaliu 


Pacea i§i oferá sánul unui copil, un faun prívente cu uimire fructele 
zemoase (ilustr. 260), bacante danseazá, incárcate de comori, iar o 
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panterá se joacá cuminte ca o pisicá mare. In dreapta, trei copii 
speriap, fugind de ororile rázboiului, gásesc sála§ul pácii §i 











abunden(ei. Dacá ne dám osteneala sá ne fixám atenea asupra acestei 
bogápi de detalii, a culorilor strálucitoare pline de contrast, nu putem 
sá nu ne dám seama cá nu era vorba de ni§te abstracpi palide, ci de o 
realitate pliná de via(á. 

Pentru a aprecia opera lui Rubens, cred cá e indispensabil sá 
inielegem bine acest aspect al artei sale. Nu era atras de fórmele 
ideale §i de frumuselea anticá. Acestea erau pentru el lucruri prea 
abstráete §i prea stráine spiritului sáu. Personajele lui sunt fiinie vii 
a§a cum le vedea §i ii pláceau. $i, pentru cá o siluetá zveltá nu mai 
era la modá in Flandra secolului al XVII-lea, i se repro§eazá frecvent 
opulenta personajelor feminine. Sigur, aceastá criticá nu are prea 
mare legáturá cu arta §i nu trebuie s-o luám prea in serios. Dar, 
pentru cá e destul de frecventá, poate cá e útil sá remarcám cá un 
sentiment de veselie, expresia unei viep exuberante §i tumultuoase 1- 
au salvat pe Rubens de la simpla virtuozitate. Datoritá lor, picturile 
lui Rubens sunt altceva decát simple decoruri baroce: sunt ni§te 
capodopere cárora atmosfera rece a muzeelor nu le poate diminua cu 
nimic vitalitatea incomparabilá. 

Dintre numero§ii discipoli §i colaboratori ai lui Rubens, cel mai 
celebru §i cel mai original a fost Antón van Dyck (1599-1641). Cu 
douázeci §i doi de ani mai tánár decát Rubens, el aparpnea generapei 
lui Poussin §i Lorrain. Van Dyck §i-a insu§it foarte curánd marea 
virtuozitate a lui Rubens in redarea texturii obiectelor, a ve§mintelor 
§i a pielii, dar avea un temperament diferit de al maestrului sáu. Se 
pare cá nu s-a bucurat de o sánátate infloritoare, iar picturile sale au 
un fel de moliciune, de melancolie. Poate cá tocmai asta i-a sedus pe 
austerii patricieni din Genova §i pe cavalerii din anturajul lui Carol I. 
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In 1632, artistul a devenit pictorul de curte al acestui suveran, sub 
numele anglicizat de Sir Anthony Vandyke. Datoritá lui, ne-a rámas 
o intreagá serie de portrete, documente prepoase despre acea 
societate aristocraticá, ata§atá de rafinamentele viepi de la Curte. 



^■1 









261. Antón van Dyck, Carol I al Angliei, cea 1635, ulei pe panza, 266 x 207 cm. París, 

Muzeul Luvra 


Celebrul portret al lui Carol I (ilustr. 261) il reprezintá pe acest 
suveran din familia Stuafiilor exact in momentul coborárii de pe cal, 
in cursul unei partide de vánátoare, a§a cum dorea, probabil, sá fie 
vázut de posteritate: un prin( de o elegan(á fará pereche, de o cultura 
rafinatá, protector al artelor, definátorul unei puteri regale de drept 
divin, un om a cárui noble(e naturalá nu are nevoie de atribútele 
puterii. Nu e deloe surprinzátor cá un pictor destul de abil sá exprime 
acest gen de sentiment a fost favoritul inaltei societáfi! $i adevárul 
este cá Van Dyck a fost cople§it de comenzi de portrete, pe care, ca 
§i Rubens, nu le putea executa decát apelánd la ajutoare. Avea §i el 
colaboratori care reproduceau costumele a§ezate pe manechine §i i se 
intámpla sá nu picteze in intregime chipul cu propria lui maná. 
Unele dintre aceste portrete evocá pentru unii, intr-un mod neplácut, 
únele portrete-gravuri infáfi§ánd moda timpului, §i nu incape 
indoialá cá Van Dyck a creat un precedent periculos care a fácut mai 
mult ráu decát bine artei portretului - ceea ce nu §tirbe§te cu nimic 
grandoarea celor mai bune lucrári ale sale. Se cuvine sá nu uitám cá 
a contribuit mai mult decát oricine la crearea unui tip ideal de 
degajare aristocraticá (ilustr. 262), care, aláturi de sánátoasa 
exuberan(á a viefii la Rubens, a contribuit la formarea viziunii 
noastre despre om. 





262. Antón van Dyck, Lordul John §i lordul Bernard Stuart , cea 1638, ulei pe panza, 

237,5 x 146,1 cm. Londra, National Gallery 


ín cursul unei cálátorii in Spania, Rubens intálnise un pictor tañar, 
náscut in acela§i an cu Van Dyck, §i care era, intr-un fel, la curtea 
Spaniei ceea ce acesta era la curtea Angliei. Este vorba de Diego 
Velázquez (1599-1660). De§i inca nu fusese in Italia, acest artist era 
profund impresionat de maniera lui Caravaggio, a cárui opera o 
cuno§tea doar prin intermediul imitatorilor. Asimilase tezele 
„naturaliste” §i in opera lui oglindea natura lipsitá de orice 
prejudecatá, de orice viziune convenponalá. 





263. Diego Velázquez, Sacagiul din Sevilla, cea 1619-1620, ulei pe panza, 106,7 x 81 
cm. Londra, Wellington Museum, Apsley House 


Ilustraba 263 reproduce una dintre operele sale de tinerefe: un 
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sacagiu de pe strázile Sevillei. In fond, este un tablou de gen, a§a 
cum au imaginat pictorii din Járile de Jos ca sá-§i etaleze abilitatea, 
dar este pictat cu acea intensitate §i infelegere pe care le-am admirat 
la tabloul Sfdntului Toma pictat de Caravaggio (ilustr. 252). Omul cu 
faja ostenitá §i pliná de riduri, cu hainele zdrenfuite, oala mare de 
pámánt, strálucirea urciorului smálfuit, jocul luminii pe pahar, totul 
este executat íntr-un mod atát de frapant, incát chiar crezi cá ai putea 
atinge obiectele. Nici macar nu te gánde§ti dacá ceea ce vezi e 
frumos sau urát, dacá scena e nobilá sau vulgará, nu putem spune 
nici mácar despre culori cá sunt deosebit de frumoase. Dominá 
tonurile maronii, cenu§ii §i verzui, totu§i elementele se combiná atát 
de armonios §i de molcom, incát, dacá ai vázut o datá tabloul, nu-1 
mai pop uita. 

Rubens i-a recomandat sá facá o cálátorie la Roma ca sá studieze 
opera marilor mae§tri. Velázquez a plecat in 1630, dar s-a intors 
curánd la Madrid, unde, cu excepfia unei a doua cálátorii in Italia, i§i 
va petrece, celebru §i respectat, tot restul viefii. Sarcina lui principalá 
era sá picteze portrete ale regelui Filip al IV-lea §i ale membrilor 
familiei regale. Cele mai multe dintre aceste personaje aveau chipuri 
lipsite de frumusefe §i chiar fará carácter, personaje incremenite in 
demnitatea lor, purtánd ve§minte fará §arm. Din aceste modele 
ingrate, Velázquez a reu§it sá obfiná ca prin miracol portrete demne 
sá stea printre operele cele mai atrágátoare din toatá istoria picturii. 
Artistul s-a depártat repede de maniera lui Caravaggio, adoptatá la 
inceputul carierei sale. Studiase tehnica lui Rubens §i Tifian, dar, la 
drept vorbind, felul lui de a vedea natura era extrem de personal. 




264. Diego Velázquez, Papa Inocentiu alX-lea, 1649-1650, ulei pe panza, 140 x 120 

cm. Roma, Gallería Doria Pamphili 





Ilustraba 264 reproduce portretul Papei Inocenpu al X-lea, pictat 
de Velázquez la Roma in 1650, la mai bine de o sutá de ani de la 
portretul lui Paul al III-lea facut de Tibian (ilustr. 214); el ne 
aminte§te cá, in istoria artei, trecerea timpului nu inseamná 
intotdeauna schimbarea aspectului. Velázquez a vrut cu siguran(á sá 
intreacá aceastá capodoperá, a§a cum Tibian fusese stimulat de 
grupul pictat de Rafael (ilustr. 206). Desigur, pictorul spaniol 
stápánea mijloacele de exprimare ale lui Tibian - abilitatea de a reda 
strálucirea stofelor §i de a capta privirea modelului dar portretul 
sáu nu evoca deloe o leepe repetatá: crezi cá vezi personajul in carne 
§i oase. Cei care viziteazá Roma trebuie sá admire neapárat aceastá 

capodoperá aflatá in palatul Doria Pamphili. 

/\ 

In realitate, frumuse(ea operelor de maturitate ale lui Velázquez se 
bazeazá atát de mult pe efectul tu§ei §i pe armonia delicatá a 
culorilor, incát ilustrapile redau destul de palid originalele. Acest 
lucru il dovede§te in mod deosebit o pánzá enormá (inaltá de 
aproximativ trei metri) numitá Las Meninas (Domni§oarele de 
onoare) (ilustr. 266). 




266. Diego Velázquez, Las Meninas, 1656, ulei pe panza, 318 x 276 cm. Madrid, Museo 

del Prado 
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II vedem aici chiar pe artist, pictánd un tablou mare. Privind mai 
cu atenfle, descoperim subiectul acestui tablou: pe peretele din spate, 
o oglindá reflecta figurile regelui §i reginei (ilustr. 265), pozánd 
pentru portretul lor. 



267. Diego Velázquez, Las Meninas, detaliu 



A§adar, vedem ceea ce vád ei: persoane care au intrat in atelier. E 
vorba de fiica lor, micu^a infanta Margarita, inscrita de douá 
domni§oare de onoare, dintre care una ii oferá ceva de báut, in timp 
ce a doua face o reverenda cuplului regal. Le cunoa§tem numele, 
dupa cum §tim totul despre pitici (femeia urátá din prim-plan §i 
báiatul care sácáie cáinele), al cáror rol era sá distreze Curtea. 
Adultul cu infamare grava pe care il vedem in ultimul plan pare cá 
se asigurá cá vizitatorii se comporta frumos. 

Care sá fie semnificafia exactá a acestei pánze? Poate cá nu vom 
§ti niciodatá. Dar ne putem imagina cá Velázquez a fixat un moment 
din realitate, cu mult inainte de inventarea fotografíen Princesa 
fusese adusá in faja suveranilor ca ace§tia sá suporte mai u§or 
§edin^a de pozat plictisitoare? Oare ei ii sugeraserá lui Velázquez cá 
acesta ar fi fost un subiect bun de tablou? Cuvintele unui suveran 
sunt ordine §i poate cá datorám aceastá capodoperá unei dorin^e 
fugare, pe care doar Velázquez era in stare s-o transpuná in realitate. 

Dar, in mod obi§nuit, Velázquez nu a§tepta incidente de acest gen 
ca sá transpuná observarea realitáfii in picturi admirabile. Nimic nu 
pare sá iasá din cadrul convenfiei intr-un portret precum cel al 
micului prinj Filip Prosper (ilustr. 267), nimic nu ne frapeazá la 
prima vedere. 











267. Diego Velázquez, Prinful Filip de Spania, 1659, ulei pe panza, 128,5 x 99,5 cm. 

Viena, Kunsthistorisches Museum 


Dar, in original, nuan^ele diferite de ro§u - ale covorului persan, 
draperiei, jilpilui, mánecilor §i obrajilor roz ai copilului - se 
armonizeazá cu tonurile reci §i argintii ale fondului intr-un ansamblu 
incomparabil. Un simplu detaliu, cum ar fi cárelu§ul culcat in jilf 
este de ajuns ca sá dezváluie o máiestrie pur §i simplu miraculoasá. 
Este amuzant sá-1 comparám cu cáinele lui Van Eyck, pictat la 
picioarele soplor Arnolfini (ilustr. 160). Doi mae§tri foarte mari, 
douá maniere profund diferite. Van Eyck s-a stráduit sá copieze 
flecare fir de par; Velázquez, douá secóle mai tárziu, i§i dá toatá 
osteneala sá exprime direct esentialul. La fel ca Leonardo, §i mai 
mult decát el, conteazá pe imaginaria noastrá pentru a intui ceea ce el 
a lásat deoparte. Cáteva tu§e i-au fost de ajuns ca blana sá pará mai 
bogatá §i mai mátásoasá decát cea a cáinelui pictat de Van Eyck. 
Pentru efecte de acest fel il admirau impresioni§tii pe Velázquez mai 
mult decát pe oricare alt mare maestru din trecut. 

A vedea §i a observa natura cu o privire nouá, dorind sá descoperi 
permanent noi armonii de culoare §i luminá: aceasta era acum 
sarcina esenpalá a pictorului. Principalii pictori din Europa catolicá 
se aláturau prin aceastá nouá emulape confraplor lor din cealaltá 
tabárá, mae§trii din Olanda protestantá. 




O cafenea a arti§tilor din Roma veacului al XVII-lea, cu caricaturi pe perep, cea 1625- 
1639. Desen de Pieter van Laar, peni^á, cemealá §i laviu pe hártie, 20,3 x 25,8 cm. 
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett 

















20. OGLINDA NATURII 

Olanda in secolul al XVII-lea 


Consecinlele Reformei au afectat in mod deosebit arta din ^árile 
de Jos. Partea meridionalá (Belgia actúala) a ramas fidelá 
catolicismului, §i 1-am vázut pe Rubens, la Anvers, pictánd 
compozipi de mari dimensiuni care afirmau puterea prinplor 
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Bisericii §i a prinplor laici. In schimb, partea septentrionalá a aderat 
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la Reforma §i s-a revoltat contra stápánilor catolici, spaniolii. In 
bógatele ora§e comerciale din aceastá regiune, gustul negustorilor se 
deosebea foarte mult de cel care predomina in partea de sud. Ace§ti 
negustori protestanp se asemánau cu puritanii din Anglia: muncitori, 
evlavio§i §i economi, cei mai mulp dintre ei dezaprobau fastul din 
provinciile meridionale. Pe másurá ce averea lor sporea §i securitatea 
li se intárea, aveau tendida sá se arate mai pupn severi, dar, in 
cursul secolului al XVII-lea, ace§ti burghezi olandezi nu au acceptat 
niciodatá cu adevárat stilul baroc ráspándit in toatá Europa católica. 
Chiar §i in arhitecturá, preferau o anumitá sobrietate, o anumitá 
rezervá. Pe la mijlocul secolului, la apogeul reu§itei olandezilor, 
cánd cetálenii din Amsterdam au hotárát sá construiascá o primárie 
impozantá, demná de patria lor tañará, alegerea s-a oprit asupra unui 
edificiu care, in pofida infap§árii falnice, era dominat de sobrietatea 
liniilor §i decorapei (ilustr. 268). 




268. Jakob van Campen, Palatul Regal din Amsterdam (fosta primárie), 1648. Primárie 

olandezá din secolul al XVII-lea 


In domeniul picturii, repercusiunile Reformei au fost, dupa cum 
am vázut, mult mai brutale, in a§a másurá incát, in {ári precum 
Anglia sau Germania, centre importante ale artei pe toatá perioada 
Evului Mediu, cariera de pictor sau de sculptor aproape cá nu mai 
atrágea pe nimeni. Am vázut cá in JarÚG de Jos, regiune cu 
puternice tradipi artizanale, pictorii s-au limitat la únele genuri, 
singurele permise de noile idei religioase. 

Cel mai important dintre genurile picturale admise fará obiecpi de 
protestantism (sá ne amintim de cariera lui Holbein) a fost portretul. 

















Negustorii bogaji voiau sá-§i lase portretul urma§ilor - demni 
burghezi ridicaji la rang de consilieri municipali sau primari doreau 
sá fie pictaji cu insemnele funcjiei lor. Pe de alta parte, companiile 
de gárzi civice, conducátorii unor institujii, unor corporajii care 
jucau un rol important in viaja ora§elor olandeze doreau sá fie pictaji 
in grup, aceste tablouri urmánd sá fie a§ezate in sálile de consiliu sau 
de reuniune. De aceea, un artist pe placul acestui public putea sá se 
bucure de o situajie convenabilá; dar, dacá nu era in pas cu moda, 
era pierdut. 

Primul, cronologic, dintre marii pictori din Olanda independentá, 
Frans Hals (15807-1666), a avut o existenjá precará de portretist la 
modá. Fácea parte din aceea§i generajie cu Rubens. Párinjii lui, 
protestanji, fuseserá nevoiji sá páráseascá partea meridionalá a 
Járilor de Jos §i se mutaserá la Haarlem. Despre viaja lui nu 
cunoa§tem decát datoriile frecvente la spálátoreasá sau la cizmar. La 
bátráneje - §tim sigur cá a depá§it vársta de optzeci de ani -, a tráit 
cu un mic ajutor báñese alocat de ospiciul municipal, dupá ce pictase 
portretul de grup al membrilor consiliului de administrajie. Lucrarea 
din ilustrajia 269, care dateazá de la inceputul carierei sale, aratá 
strálucirea §i originalitatea cu care a abordat acest fel de sarciná. 




169. Frans Hals, Banchetul ofperilor clin Compañía Sfántul Gheorghe, 1616, ulei pe 
panza, 175 x 324 cm. Haarlem, Frans Hals Museum 


Cetátenii din óramele independente ale Járilor de Jos aveau obligaba 
sá faca parte din garda civilá, aflata in general sub comanda celor 
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mai prosperi locuitori. In ora§ul Haarlem exista obiceiul ca ofiterii 
din aceste unitáti, dupa ce se achitau de sarcini, sá fie onorafl cu un 
banchet pe cinste, §i devenise o tradifle ca acest fericit eveniment sá 
fie imortalizat íntr-un mare tablou. Evident, nu era deloe u§or pentru 
pictor sá introducá portretele atátor oameni intr-un singur cadru fará 
ca rezultatul sá nu pará rigid, a§a cum se intámpla inainte. 

Hals a in^eles de la inceput cum sá redea spiritul acestei petreceri 
vesele §i sá insufle via^á acelui grup solemn, avánd grijá sá infafl§eze 
cum se cuvine pe flecare dintre cei doisprezece membri prezenp, 
íntr-un mod atát de convingátor, incát ai sentimentul cá i-ai mai 
intálnit undeva: de la colonelul corpolent care stá in capul mesei, 
ridicánd paharul, la tánárul aspirant din partea opusá, care nu a avut 
dreptul §i el la un scaun, dar care prívente cu mándrie spre exteriorul 
tabloului, ca §i cum ar dori sá-i fie admiratá uniforma frumoasá. 




Poate cá admirara §i mai mult aceastá máiestrie cánd privim unul 
dintre foarte frumoasele portrete care i-au adus atát de pupni bani lui 
Hals §i familiei sale (ilustr. 270). 




270. Frans Hals, Pieter van den Broecke, cea 1633, ulei pe panza, 71,2 x 61 cm. Londra, 



Iveagh Bequest, Kenwood 


Este atát de viu, incát, comparat cu portrete mai vechi, te-ar putea 
duce cu gandul la un instantaneu fotografíe. Chiar crezi cá 1-ai 
cunoscut pe acest Pieter van den Broecke, tipul negustorului- 
aventurier din secolul al XVII-lea. Dacá privim portretul lui Sir 
Richard Southwell realizat de Holbein (ilustr. 242), anterior cu un 
secol, sau chiar portretele - contemporane - ale lui Rubens, Van 
Dyck sau Velázquez, se simte intotdeauna cá, oricát de vii §i de 
fidele ar fi, trádeazá totu§i grija pictorului de a sublinia demnitatea §i 
caracterul aristocratic al modelului. Portretele lui Hals ne dau 
impresia cá pictorul §i-a surprins personajul intr-o atitudine 
caracteristicá §i 1-a transpus pe pánzá intocmai. Pentru 
contemporani, aceste portrete páreau probabil extraordinar de 
indrázneje §i de neconvenjionale. Chiar tehnica lui Hals, vioiciunea 
tu§ei aratá cá se stráduia sá fixeze cu rapiditate o impresie fugará. 
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Inainte, portretele erau executate printr-o muncá lungá §i rábdátoare, 
§i chiar reflectá acest lucru; se simte cá modelul a fost supus la multe 
§edinje de pozat, in cursul cárora pictorul a executat cu migalá 
detaliu cu detaliu. Hals nu-i lása niciodatá modelului sáu timp sá 
oboseascá sau sá deviná rigid. Ni se pare cá asistám la un efort 
sprinten al penelului, facánd sá apará, dupá cáteva tu§e luminoase 
sau intunecate, ici un pár incálcit, colo o mustajá zbárlitá. 

Evident, aceastá impresie pe care ne-o dá Hals de a fi martorii 
intámplátori ai unui moment deosebit de impresionant din viaja 
modelului sáu e objinutá printr-o muncá minujioasá §i pliná de 
concentrare. Ceea ce, la inceput, am fi tentaji sá atribuim unei 
improvizajii fericite, este, in realitate, rodul unei elaborári delicate. 
Odatá cu Hals, portretul renunjá la tradijia simetriei, dar asta nu 
inseamná cá e dezechilibrat. Ca atajía alji mae§tri baroci, Hals §tia sá 
creeze impresia de echilibru fárá sá pará cá urmeazá vreo regulá. 

Pictorii olandezi care nu se simjeau atra§i de portret nu puteau 



deloe sá conteze pe comenzi regúlate. Contrar mae§trilor din Evul 
Mediu §i din Renaciere, ei trebuiau mai intái sá picteze tablourile, §i 
dupa aceea sá gáseascá un cumpárátor pentru ele. Aceastá stare de 
lucruri ni se pare astázi atát de normalá, incát ne e greu sá sesizám 
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intreaga importará a acestei schimbári. Intr-un sens, era un avantaj 
pentru artist cá se eliberase de autoritatea §i de dispozifla 
schimbátoare a unui patrón, dar aceastá libértate era scump plátitá. 
Scápat de tirania unuia singur ca sá cadá sub cea a publicului, artistul 
trebuia sá aleagá: sá facá pe vánzátorul ambulant, sá meargá la 
bálciuri sau in piapí, sau sá lase aceastá treabá pe seama unor 
intermediari, unor negustori de tablouri, care i§i insu§eau o parte 
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importantá din beneficiu. In plus, concurenla era asprá, in flecare 
ora§ olandez existánd o muidme de pictori §i, pentru cei mediocri, 
singura §ansá sá ajungá la o oarecare reputape era sá se specializeze 
intr-un gen anume. La fel ca in zilele noastre, clienplor le plac 
clasificárile simpliste. Din moment ce un pictor i§i facuse un nume 
pictánd scene de bátálie, astfel de tablouri aveau cele mai mari §anse 
sá i se vándá. Dacá avusese succes cu peisaje sub ciar de luná, era 
preferabil sá nu incerce altceva. 

Astfel, tendida spre specializare, care apáruse in secolul al XVI- 
lea in lárile din Nord, s-a accentuat din ce in ce mai mult in cursul 
secolului al XVII-lea. Unii pictori minori s-au limitat sá repete la 
nesfár§it acela§i tip de tablou. Este adevárat cá atingeau uneori in 
specialitatea lor limitatá o perfeepune care stárne§te admirapa. 
Deveniserá adevárap speciali§ti. Cei care pictau pe§ti §tiau sá redea 
strálucirea argintie a solzilor uzi cu o virtuozitate demná de invidiat 
pentru pictorii de subiecte diverse. Pictorii de peisaje marine excelau 
in zugrávirea cerului §i valurilor, dar se pricepeau atát de bine §i la 
ambarcapuni, incát tablourile lor sunt adevárate documente istorice 
pentru marea epocá a expansiunii navale a Olandei §i Angliei. 
Ilustrapa 271 ne infap§eazá un tablou al unuia dintre cei mai vechi 




pictori de peisaje marine, Simón de Vlieger (1601-1653). 


271. Simón de Vlieger, Nava de rázboi §i diferite ambarcafiuni ín bátaia brizei, cea 
1640-1645, ulei pe lemn, 41,2 x 54,8 cm. Londra, National Gallery 


Ace§ti arti§ti §tiau sá exprime atmosfera márii prin mijloace 
extraordinar de simple §i de discrete. Datoritá lor, frumuse(ea cerului 
a intrat in istoria artelor! Nu urmáreau vreun efect dramatic sau 
spectaculos. Se mulpimeau sá picteze un aspect al naturii a§a cum il 
vedeau, §i au inieles cá o astfel de opera putea fi la fel de atrágátoare 
ca §i o picturá cu subiect. 

Jan van Goyen (1596-1656), náscut la Haga, aproape 
contemporan cu peisagistul Claude Lorrain (ilustr. 255), face §i el 
parte din acest grup de novatori. Este instructiv sá comparám 
viziunea poeticá pliná de seninátate a lui Lorrain cu peisajul simplu 










§i direct aUui V an Goyen (ilustr. 2 72). 



272. Jan van Goyen, Moará de vánt, aproape de ráu, 1642, ulei pe lemn, 25,2 x 34 cm. 

Londra, National Gallery 
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Contrastul e frapant. In locul unor mine clasice, el infap§eazá o 
moará de vánt familiará; in locul unor spapi misterioase, o intindere 
uniforma de cámpie. Dar Van Goyen avea talentul de a transforma 
un peisaj banal intr-o imagine de o calma frumusete. Ne cáláuze§te 
privirea pana la cepirile din depártare, §i chiar ne lasa impresia cá 
vedem tot acest peisaj scáldat de lumina serii. 

Am mai spus cá englezii, fermecap de peisaj ele lui Lorrain, 
incercau sá transforme peisaje adevárate din {ara lor ca sá le facá sá 








semene cu cele imagínate de pictor. Un pare, un peisaj care ii ducea 
cu gandul la o picturá de Claude Lorrain erau considérate de ei 
„pitore§ti”, participánd parca la prestigiul picturii. Mai recent, ne-am 
obi§nuit sá numim astfel nu doar palate in ruina sau apusuri de soare 
eroice, ci §i lucruri foarte simple, precum o barca cu pánze sau o 
moará de vánt. Dacá ne gándim mai bine, cauza o constituie pictorii 
ca Vlieger sau Van Goyen. Ei ne-au invá(at sá descoperim 
„pitorescul” in lucrurile cele mai familiare. 

Rembrandt van Rijn (1606-1669) este cel mai mare dintre pictorii 
olandezi §i unul dintre cei mai mari din istoria picturii. Dintr-o 
generape mai tánárá decát Hals §i Rubens, el era cu §apte ani mai 
mic decát Van Dyck §i Velázquez. Rembrandt nu ne-a lásat, ca 
Leonardo §i Dürer, culegeri de note; nu era considerat, ca 
Michelangelo, un geniu ale cárui vorbe trebuiau sá fie transmise 
posteritápi; nu era, ca Rubens, diplomat §i nici autorul unei 
coresponden(e bógate prin care facea schimb de idei cu principalii 
erudip ai timpului sáu. Totu§i, avem impresia cá il cunoa§tem mai 
intim decát pe top ace§ti mae§tri, §i asta pentru cá ne-a lásat o serie 
extraordinará de autoportrete, care incep din tinere(e §i din perioada 
succesului §i pn páná la anii bátránepi singuratice - imagini 
impresionante care reflectá un faliment tragic §i totodatá voin(a 
nezdruncinatá a unui mare spirit. Totalitatea acestor portrete 
formeazá o autobiografie a§a cum nu mai cunoa§tem o alta. 

Rembrandt, fiul unui morar instárit, s-a náscut in 1606, in ora§ul 
universitar Leyda. $i-a inceput aici studiile, dar le-a intrerupt ca sá 
se dedice picturii. Primele lui lucrári i-au adus laude din partea celor 
mai fini cunoscátori in materie §i, la vársta de douázeci §i cinci de 
ani, §i-a párásit ora§ul §i s-a mutat la Amsterdam. Lucránd neobosit, 
§i-a facut aici o carierá rapidá ca pictor de portrete, s-a cásátorit cu o 
tánárá bogatá, a cumpárat o casá unde a adunat o colecpe de obiecte 
de artá §i de curiozitáp de tot felul. Sopa i-a murit in 1642, lásándu-i 



o avere considerabilá, dar succesul lui avea sá páleascá; s-a indatorat 
§i, paisprezece ani mai tárziu, creditorii i-au pus in vánzare casa §i 
colecpa. A fost salvat de la mina completa de a doua sope §i de fiul 
lui. Fáceau comep cu obiecte de arta §i Rembrandt a lucrat pentm ei, 
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prin contract. In aceste condipi, Rembrandt a pictat ultimele sale 
capodopere. Dar prietenii sai credinciop au murit inaintea lui §i, 
cánd i-a sosit §i lui ceasul, in 1669, a lásat in urmá doar cáteva haine 
vechi §i tmsa de picturá. 




273. Rembrandt, Autoportret, cea 1655-1658, ulei pe lemn, 49.2 x 41 cm. Viena, 

Kunsthistorisches Museum 



Iatá-i chipul (ilustr. 273) in ultimii ani ai vie(ii. Nu era frumos §i 
nu a incercat niciodatá sá ascundá acest lucru. Se studia in oglindá 
cu o sinceritate desávár§itá, iar aceastá sinceritate e pentru noi infinit 
mai pre(ioasá decát oricare frumuse(e fizicá. Este imaginea autentica 
a unui om. Nici urmá de afectare, de vanitate, ci doar privirea 
pátrunzátoare a unui pictor care i§i cerceteazá propriile trásáturi, 
mereu dornic sá invehe tot mai mult din secretele chipului omenesc. 
Fárá aceastá in(elegere intimá, Rembrandt nu ar fi putut sá creeze 
portrete atát de admirabile precum cel al lui Jan Six, prieten §i 
mecena, viitorul primar al ora§ului Amsterdam (ilustr. 274). 




274. Rembrandt, Portretul lui Jan Six, 1654, ulei pe panza, 112 x 102 cm. Amsterdam, 

Colectia Six 
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Ar fi aproape nedrept sá-1 comparara cu un portret de Frans Hals. In 
timp ce Hals realizeazá un instantaneu plin de adevár, Rembrandt 



pare cá ne dezváluie intotdeauna persoana insá§i. Ca §i Hals, i§i 
folose§te talentul, abilitatea in sugerarea strálucirii galoanelor aurite 
sau a tentelor de luminá pe guler. Rembrandt revendicá pentru artist 
dreptul de a declara o picturá terminatá atunci cánd, dupa cum spune 
el, „§i-a atins scopul”; astfel, a lásat mana inmánu§atá in stare de 
schijá. Dar tóate acestea accentueazá §i mai mult impresia de viaja 
pe care o emana personajul. Ti se pare cá il cuno§ti pe acel om. 
Unele portrete ale altor mae§tri sunt remarcabile prin felul in care 
rezuma un rol §i o funcjie. Dar chiar §i cele mai reu§ite dintre ele ne 
fac sá ne gándim la ni§te roluri de personaje de román sau de teatru. 
Sunt veridice §i impresionante, dar simjim cá dezváluie doar un 
aspect dintr-o fiinjá complexá. Gioconda probabil cá nu zambea 
intruna! Dar in faja portretelor lui Rembrandt ne aflám in prezenja 
unor fiinje omene§ti adevárate, le percepem cáldura, nevoia de 
simpatie, dar §i singurátatea §i suferinjele. Acele priviri 
pátrunzátoare §i serioase, pe care le cunoa§tem atát de bine din 
autoportretele lui Rembrandt, probabil cá erau in stare sá scruteze 
direct sufletul omului. 

Evident, o asemenea exprimare are ceva vag §i sentimental, dar 
cum sá numim altfel aceastá cunoa§tere a ceea ce grecii numeau 
„frámántárile sufletului”? Ni se pare cá a explorat natura secretá a 
oamenilor §i cá §tia cu certitudine reacjiile fiecáruia in anumite 
imprejurári. Acest lucru face scenele biblice ale lui Rembrandt atát 
de diferite de tóate celelalte pictate inaintea lui. Protestant convins, 
cuno§tea cu siguranjá Sfánta Scripturá. Episoadele pe care le-a 
reprezentat erau pentru el ceva viu §i s-a stráduit sá le reconstituie 
a§a cum au putut sá se petreacá in realitate. Un desen al lui 
Rembrandt (ilustr. 275) ilustreazá parabola datornicului neindurátor 
(Matei XVIII, 21-35). 
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275. Rembrandt, Parabola datornicului neindurátor, cea 1655, cernéala maronie pe 

hártie, 17,3 x 21,8 cm. Paris, Muzeul Luvru 


Scena e ciará. ín ziua scaden^ei, stápánul cere ce i se datoreazá; 
intendentul consulta un registru mare, §i atitudinea servitorului care 
se scotoce§te in buzunar, cu capul plecat, spune cu claritate cá nu 
poate pláti. Cáteva trásáturi de penel i-au fost de ajuns lui 
Rembrandt ca sá marcheze relapile dintre personaje: intendentul 
ocupat, stápánul trufa§, servitorul recunoscándu-§i vina. 

Folosind mijloace foarte simple, Rembrandt a §tiut sá exprime 
sensul profund al subiectului. Personajele lui nu gesticuleazá 
niciodatá. Pictura reprodusá in ilustraba 276 prezintá un episod 
biblic foarte rar abordat, impácarea lui David cu fiul lui, Absalon. 





276. Rembrandt, ímpácarea lui David cuAbsalon, 1642, ulei pe lemn, 73 x 61,5 cm. 












Sankt Petersburg, Muzeul Ermitaj 


Cánd, citind Vechiul Testamenta a incercat sá-§i imagineze acei regi 
§i patriarhi, Rembrandt s-a gándit la oamenii din Orient pe care ii 
putuse intálni in portul Amsterdam. Astfel, ve§mintele lui David 
seamáná cu cele ale unui hindus sau ale unui ture, cu turban, iar 
Absalon poartá o sabie curbatá ca un iatagan. Ochiul de pictor al lui 
Rembrandt era atras de splendoarea acestor costume, care ii 
permiteau efecte de luminá pe stofele prejioase, putánd sá faca aurul 
§i giuvaierurile sá stráluceascá. Rembrandt era, asemenea lui Rafael 
§i Velázquez, un maestru in arta de a reda strálucirea materialelor 
prejioase. Totu§i, rareori folosea culori tari. La prima vedere, cea 
mai mare parte a tablourilor sale frapeazá printr-o tonalitate destul 
de intunecatá, unde domina nuanjele de maroniu. Dar aceste tonuri 
estompate accentuau §i mai mult contrastul cu cele cáteva tu§e in 
nuanje deschise §i strálucitoare. De aceea, únele tablouri ale lui 
Rembrandt prezintá un efect extraordinar de scánteiere. 

Dar maestrul nu a folosit niciodatá gratuit aceastá magie a 
penumbrei. Accentua in acest fel efectul dramatic al scenei. Ce poate 
fi mai emojionant decát gestul tánárului prinj, in straie bógate, care 
i§i ascunde faja la pieptul tatálui sau? Ce poate fi mai nobil decát 
expresia pliná de durere, dar calma a regelui care acceptá supunerea 
fiului sau? Sentimentele lui Absalon ne sunt la fel de clare ca §i cum 
i-am vedea chipul. 

Geniul lui Rembrandt, ca §i cel al lui Dürer, s-a exprimat cu 
aceea§i forja in picturá §i gravurá. Artistul a practicat o tehnicá 
numitá acvaforte, care permite sá se lucreze mai liber §i mai rapid. 
Principiul e simplu. ín locul inciziilor migáloase pe placa de cupru, 
artistul o acoperea cu un strat uniform de ceará §i executa desenul pe 
aceastá suprafajá, cu un ac special. Acolo unde pátrunde várful, 
ceara e inláturatá §i se vede metalul. Dupá care, placa este cufundatá 
intr-un acid care atacá arama in locurile unde a rámas descoperitá. 



Desenul se inscrie astfel in scobiturile plácii §i se poate apoi imprima 
ca in cazul unei gravuri. Tehnica acvaforte se deosebe§te de gravurá 
doar prin caracterul liniei. Se observa cu u§urin0 contrastul intre 
munca lenta §i anevoioasá a dálti^ei de gravat §i u§urin^a cu care se 
mi§cá acul. 



277. Rembrandt, Hristos predicánd, cea 1652,acvaforte, 15,5 x 20,7 cm 


Ilustraba 277 reproduce una dintre aceste acvaforte. Este vorba tot 
despre o scená biblicá. Hristos predica unor oameni sármani care s- 
au adunat sá-1 asculte. $i de data aceasta, Rembrandt §i-a gásit 
modelele in ora§ul lui. A tráit mult timp in cartierul evreiesc din 
Amsterdam §i a studiat locuitorii sai pentru a-i infap§á in subiectele 
lui biblice. íi vedem inghesuip, unii ascultánd cu fervoare, alfii 
meditánd la vorbele lui Hristos; alfii, ca bárbatul gras din planul 





indepártat, par cá dezaprobá atacurile lui Isus contra fariseilor. Cánd 
e§ti obi§nuit cu frumuse^ea simétrica a personajelor din picturile 
italiene, uneori e§ti §ocat, la prima vedere, de aparentul disprej al lui 
Rembrandt fa^á de frumuseZ §i de tendida lui de a reprezenta 
urá^enia fará ca macar s-o atenueze. Asta spune multe. Ca mulp 
arti§ti din timpul lui, Rembrandt asimilase noutáple introduse in 
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picturá de Caravaggio. Ii cunoscuse arta prin intermediul pictorilor 
olandezi influenjap de el. Ca §i Caravaggio, Rembrandt considera 
adevárul §i sinceritatea mai presus de armonie §i de frumuseZ- 
Hristos a predicat sármanilor, infometaplor, iar sárácia, foamea, 
suferinZ nu au nimic frumos. Desigur, ar trebui sá ne punem de 
acord asupra sensului cuvántului „frumos”. Un copil va considera 
faja zbárcitá a bunicii sale mai frumoasá decát trásáturile regúlate ale 
unei femei dráguZ- $i nu ni se pare normal? Tot a§a putem spune cá 
bátránul a§ezat in dreapta, absorbit de cuvintele lui Hristos, §i care 
ascultá cu mana la gura, uitánd complet de tot ce-i in jurul lui, este 
una dintre cele mai frumoase figuri care au fost desenate vreodatá. 
Dar, in fond, cuvintele pe care le folosim pentru a ne exprima 
admirapa conteazá prea pupn. 

Naturaleza lui Rembrandt, nerespectarea convenpilor ar putea sá 
ne facá sá subestimám profundul sim^ artistic §i máiestria cu care i§i 
dispunea personajele. Nu ne putem imagina nimic mai perfect 
echilibrat decát aceastá mulpme din jurul lui Hristos. La drept 
vorbind, Rembrandt nu ignora tradipa artei italiene §i, intr-o anumitá 
másurá, ea ii transmisese priceperea de a aranja acea mulpme, parcá 
la intámplare, dar, in realitate, in grupuri perfect armonioase. Ar fi 
cu totul gre§it sá vedem in acest mare maestru un rebel singuratic, 
neinZles de contemporanii sái. Desigur, succesul lui ca pictor de 
portrete a scázut pe másurá ce arta sa a devenit mai profundá, lipsitá 
de orice concesie. Indiferent de motivele care au dus la starea sa de 
sárácie, nu e mai pupn adevárat cá reputapa lui de artist era foarte 



mare. Tragicul unei astfel de aventuri, ieri ca §i astázi, consta in 
faptul cá gloria nu e de ajuns ca sá aducá §i prosperitatea materialá 
celor pe care ii favorizeazá. 

Personalitatea lui Rembrandt domina intreaga arta olandezá din 
secolul al XVII-lea §i niciun pictor al timpului sáu nu se poate 
compara cu el. $i totu§i Olanda avea atunci o muidme de arti§ti 
demni sá fie studiaji §i admira^i. Mulji lucrau in spiritul tradijiei artei 
septentrionale, fiind inclinafi spre scene din viaja populará, executate 
frumos §i fará pretenjii. $tim cá aceastá tradijie dateazá de la 
miniaturile medievale (ilustr. 140 §i 177) §i cá a fost ilustratá in 
secolul al XVI-lea prin scenele cu Járani ale lui Bruegel (ilustr. 246). 
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In secolul al XVII-lea, acest filón a atins apogeul in opera lui Jan 
Steen (1626-1679), ginerele lui Van Goyen. 

Ca mulji arti§ti din timpul lui, Steen nu putea sá tráiascá doar din 
picturá. De aceea, (mea un han. Am putea presupune, de dragul 
pitorescului, cá ii plácea aceastá meserie, care ii oferea ocazia sá 
observe mu§teriii adunad la han §i sá-§i sporeascá colecjia de tipuri 
comice. Ilustrafia 278 ne prezintá un botez. 




278. Jan Steen, Ceremonia botezului, 1664, ulei pe panza, 88,9 x 108 cm. Londra, 

Wallace Collection 


Ne aflám intr-o incápere confortabilá; párinpi §i prietenii stau in 
jurul tatálui, care tiñe copilul in brate, in timp ce mama asista la 
scená din pat. E o adeváratá placeré sá observi cu luare-aminte tóate 
acele personaje atát de diverse §i comportamentul lor, dar farmecul 
detaliilor nu trebuie sá ne faca sá uitám abilitatea artistului de a 
realiza, din toatá aceastá combinatie, un tot armonios. Figura din 
prim-plan, vázutá din spate, e o realizare remarcabilá; trebuie sá 
observám cu cátá iscusintá a §tiut pictorul sá imbine cáteva tonuri vii 




intr-un mod cát se poate de fericit. 

Deseori, asociem ideea pe care ne-o facem despre pictura 
olandezá din secolul al XVII-lea cu aceste scene vesele, tablourile 
lui Steen fiind cele mai bune exemple. Totu§i, in aceea§i perioadá, 
exista in Olanda un intreg grup de arti§ti care lucrau intr-un spirit 
mult mai apropiat de cel al lui Rembrandt. Unul dintre cei mai 
proeminenp dintre ei, Jacob van Ruysdael (16287-1682), era §i el 
„specializat”, dar in peisaje. Ruysdael avea aproape aceea§i várstá ca 
Jan Steen, facánd parte, a§adar, din a doua generape de mari mae§tri 
olandezi. ín timpul formárii sale artistice, operele lui Van Goyen §i 
chiar ale lui Rembrandt erau deja foarte ráspándite, §i ace§ti doi 
mae§tri ii vor determina gustul §i alegerea subiectelor. $i-a petrecut 
prima parte a viepi in frumosul ora§ Haarlem, pe care numai dunele 
impádurite il despár(eau de mare. íi placea sá studieze efectele 
luminii §i ale umbrei pe copacii noduro§i bátup de briza márii §i a 
pictat in principal peisaje cu páduri (ilustr. 279). 




279. Jacob van Ruysdael, Iaz inconjurat de copad, cea 1665-1670, ulei pe panza, 107,5 

x 143 cm. Londra, National Gallery 


A fost pictorul magistral al norilor negri §i amenintátori, al efectelor 
de luminá crepusculará, al castelelor in ruina §i izvoarelor repezi. Se 
poate spune cá a descoperit poezia peisajului nordic la fel cum 
Claude Lorrain a descoperit-o pe cea a peisajului italian. Mai mult 
decát oricare altul inaintea lui, Ruysdael a §tiut sá-§i exprime 
propriile sentimente, propriile reacfii cu ajutorul naturii pe care o 
picta. 

Intitulánd acest capitol „Oglinda naturii”, nu am vrut sá spun doar 
cá arta olandezá a §tiut sá reproducá natura cu fidelitatea unei 
oglinzi. O bucatá de stielá netedá §i rece nu ar putea sá fie emblema 



nici a artei, nici a naturii. Natura, reflectatá in arta, infa(i§eazá 

intotdeauna, inainte de orice, spiritul artistului, preferírmele, bucuriile 
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sale, pe scurt, personalitatea lui. In aceasta consta importaba unui 
gen deosebit de drag pictorilor olandezi: natura moartá. De cele mai 
multe orí, vedem ín aceste naturi moarte cupe pline cu vin, fructe 
apetisante, cáteva bucate a§ezate delicat pe talgere de poifelan 
precios. Astfel de tablouri puteau fi a§ezate foarte bine in sufragerii 
§i probabil cá nu erau greu de vándut. Dar, in realitate, este vorba de 
cu totul altceva decát de imortalizarea elegantá a plácerilor culinare. 
Aceste naturi moarte le ofereau arti§tilor intreaga libértate de a le 
dispune dupa cum doreau. De aceea, natura moartá a devenit curánd 
un domeniu de experimentare extraordinar pentru cáutárile fiecáruia. 

Astfel, lui Willem Kalf (1619-1693) ii placea sá infali§eze 
contrástele §i reflexele luminii pe un pahar colorat. Realiza armonii 
§i contraste de culoare, reproducánd textura lucrurilor. Cauta 
permanent imbinári noi intre covoarele persane, obiectele de 
por(elan lucios §i fructele viu-colorate (ilustr. 280). 




280. Willem Kalf, Natura moartá, ulei pe panza, 86,4 x 102,2 cm. Londra, National 

Gallery 


Fárá sá-§i dea seama, ace§ti „speciali§ti” au inceput sá stámeascá 
bánuiala cá subiectul unui tablou este mult mai pufin important decát 
s-ar fi putut crede. A§a cum un text frumos poate sá fie compus din 
cuvinte triviale, tot a§a o picturá perfecta poate sá fie alcátuitá din 
obiecte obi§nuite, de folosin^á cotidianá. 

Aceastá ultimá remarcá poate sá surprindá, dupá tot ce am spus 
despre rolul subiectului ín opera lui Rembrandt. Dar, in fond, nu 



exista aici nicio contradicfle. Un compozitor care compune muzica 
pentru un poem frumos dórente sá in(elegem acest poem ca sá putem 
aprecia comentariul lui muzical. Tot a§a, un pictor care ilustreazá o 
scená biblicá dórente s-o in(elegem ca sá putem judeca interpretarea 
pe care ne-o propune. Dar, a§a cum exista muzica frumoasá fará 
cuvinte, tot a§a exista picturá mare care sá nu aibá un subiect 
important. Descoperind frumuse(ea lumii vizibile (ilustr. 4), pictorii 
din secolul al XVII-lea prezentau acest adevár, iar pictorii olandezi, 
specializafl flecare in genul lui, repetánd permanent aceea§i temá, au 
ajuns sá demonstreze in cele din urmá cá subiectul avea intr-adevár o 
importará secundará. 

Cel mai mare dintre ace§d pictori face parte din generafla de dupá 
cea a lui Rembrandt. Este vorba de Jan Vermeer din Delft (1632- 
1675). Probabil cá lucra incet §i cu meticulozitate, deoarece opera lui 
cuprinde un numár mic de tablouri. Doar cáteva au un subiect. Cele 
mai multe infafl§eazá unul-douá personaje intr-un interior modest. 
Uneori, un singur personaj se ocupá cu o treabá obi§nuitá: serie o 
scrisoare, lucreazá la o dantelá, toarná laptele intr-un vas (ilustr. 
281). 





281. Jan Vermeer, Láptáreasa (Bucátáreasa), cea 1660, ulei pe panza, 45,5 x 41 cm. 

Amsterdam, Rijksmuseum 


Odatá cu Vermeer, pictura de gen renun^á la orice tendida 














anecdótica. Se poate spune cá aceste tablouri sunt naturi moarte cu 
personaje. Este destul de difícil sá explici de ce aceste imagini atát 
de simple §i de modeste se numárá printre cele mai mari capodopere 
picturale. Adevárul e cá, in faja acestor tablouri, ai senzafia a ceva 
miraculos. Una dintre cele mai uimitoare caracteristici ale lor poate 
fi zugrávitá in linii mari, de§i nu putem pretinde a o explica. 
Vermeer a ajuns la cea mai mare precizie in redarea texturii 
obiectelor, a culorii §i formei, fará ca tabloul lui sá arate dur sau 
chinuit. Evitánd orice contrast brutal, Vermeer avea talentul de a 
rotunji contururile, fará sá §tirbeascá in vreun fel fermitatea, 
soliditatea obiectului. 

Tocmai aceastá extraordinará combinare de tonuri delicate §i o 
mare precizie conferá o rezonanfá unicá celor mai bune lucrári ale 
sale. Ele ne fac sá vedem cu alfi ochi frumusefea calmá a unei scene 
obi§nuite; sugereazá cu putere impresia pe care a avut-o pictorul in 
fafa unei lumini blánde invioránd strálucirea unei stofe. 




Pictorul sárac tremuránd de frig in mansarda lui, cea 1640, desen de Pieter Bloot, 
cárbune pe hártie veliná, 17,7 x 15,5 cm. Londra, British Museum 










21. PUTERE §1 GLORIE (I) 

Italia in a doua jumátate a secolului al XVII-lea §i in secolul al 

XVIII-lea 

Am vázut inceputurile arhitecturii baroce cu monumente precum 
biserica iezuitilor, construitá de Giacomo della Porta la sfár§itul 
secolului al XVI-lea (ilustr. 250). Acest arhitect se departa de 
principiile, de „regulile” arhitecturii clasice, urmárind efecte care 
finteau diversitatea §i surprinderea. Din momentul in care o arta a 
pomit pe un astfel de drum, nu-1 va mai putea párási. Dacá o 
asemenea concepfie complicatá §i uimitoare ajunge sá fie 
consideratá esenfialá, flecare nou artist trebuie, dacá vrea sá facá o 
anumitá impresie, sá supraliciteze in direcfia complexitáfii decorului 
§i a originalitáfii ideii. ín cursul primei jumátáfi a secolului al XVII- 
lea, aceastá dorin^á de a inventa constant s-a manifestat permanent in 
Italia §i, spre mijlocul secolului, s-a format definitiv ceea ce numim 
astázi stilul baroc. 




282. Francesco Borromini §i Cario Rainaldi, Biserica Santa Agnese din Roma, 1653. 

Bisericá de la apogeul barocului román 


Biserica Santa Agnese de la Roma (ilustr. 282), opera celebrului 
arhitect Francesco Borromini (1599-1667) §i a ajutoarelor sale, 
constituie un exemplu perfect al acestui stil. Este ciar cá Borromini 
continua sá foloseascá elemente arhitecturale din Renaciere. La fel 
ca Della Porta, a incadrat §i el intrarea principalá cu un portic de 
templu; in párple laterale, ca §i celálalt, a folosit pila§tri dubli, pentru 
efectul de somptuozitate. Dar, in comparare cu fabada lui Borromini, 
cea a lui Della Porta pare sobra, am putea spune chiar severa. 


























Borromini nu s-a mai muljumit sá impodobeascá un zid cu stiluri 
luate din arhitectura clasica. Trebuia sá combine tot felul de 
elemente diverse: cupola mare, fajada propriu-zisá §i turnurile 
laterale. Fajada se arcuie§te in interior cu suplejea unei machete de 
argilá. Arhitectul a folosit o muljime de detalii nea§teptate. Primul 
etaj al turnurilor are un plan pátrat, al doilea, circular, iar trecerea 
dintre ele se face printr-un antablament fránt in mod ciudat, care i-ar 
fi ingrozit pe clasicii tradiJionali§ti, dar care, pana la urmá, i§i 
indepline§te admirabil rolul. Ancadramentul porjilor laterale este §i 
mai extraordinar. Felul in care un fel de frontón circumscrie acolo o 
fereastrá ovala este fará precedent. Curbele §i volutele stilului baroc 
au ajuns sá impuná planul de ansamblu §i decorajia. Edificiilor de 
acest gen li s-a repro§at cá sunt prea incárcate §i inclinate spre 
teatral. Probabil cá arhitectul n-ar fi injeles un astfel de repro§. Dorea 
o bisericá veselá §i falnicá. Dacá scopul teatrului este sá ne bucure 
cu strálucirea unei lumi feerice de luminá §i fast, de ce arhitectul 
care construie§te o bisericá nu ar incerca sá ne sugereze Cerní prin §i 
mai mult fast? 

Cánd intri intr-o astfel de bisericá, §tii in mod evident cá marmura 
prejioasá, aurul §i stucul au fost folosite din abundenjá in mod 
intenjionat, pentru a propune o viziune de slavá cereascá in stare sá 
acjioneze mai puternic asupra simjurilor noastre decát catedralele 
medievale. Vedem in ilustrajia 283 interiorul aceleia§i biserici. 




283. Interioral bisericii Santa Agnese 


Pentru mul^i dintre noi, atáta somptuozitate poate cá pare prea 
lumeascá, dar Biserica Católica, la acea vreme, era de cu totul alta 
párere. Cu cát reforma^ii criticau mai mult fastul din biserici, cu atát 
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mai mult Roma dorea sá-§i asigure prestigiul artei. In acest fel, 
Reforma, condamnánd cultul imaginilor, a influen^at evolupa artelor, 
jucánd indirect §i un rol in dezvoltarea stilului baroc. Lumea católica 
a infles atunci cá arta putea sá foloseascá religiei §i mai mult, 
depá§ind sarcinile care ii fuseserá impuse in Evul Mediu timpuriu. 
Nu trebuia sá se limiteze la ilustrarea doctrinei pentru cei care nu 
































































§tiau sá citeascá; ea putea sá contribuie la convingerea, la repnerea 
sau readucerea in sánul Bisericii a celor care poate cá citiserá prea 
mult. Arhitecp, sculptori §i pictori au fost invitap sá construiascá 
biserici facánd uz de splendori §i feerie, in stare sá-i emoponeze 
puternic pe credincio§i. La interioarele in acest stil, detaliul conteazá 
mai pupn decát efectul de ansamblu. Nu le putem in(elege sau 
judeca corect decát dacá le considerám drept cadrul impozantului rit 
catolic; trebuie sá le vedem la ceasul sávár§irii acestui ritual, cánd 
altarul stráluce§te in lumina lumánárilor, cánd parfumul de támáie 
umple nava, iar acordurile de orgá §i comí ne transportá in altá lume. 

Aceastá artá teatralá a atins apogeul cu opera lui Gian Lorenzo 
Bernini (1598-1680). Bernini face parte din aceea§i generape cu 
Borromini. Avea cu un an mai mult decát Van Dyck §i Velázquez, 
opt ani mai mult ca Rembrandt. Asemenea acestor mae§tri, Bernini 
era un mare portretist. Bustul unei tiñere femei pe care il reproducem 
aici (ilustr. 284), atát de spontan, de natural, ne aratá marele lui 
talent in cea mai buná luminá. 




284. Bemini, Costanza Buonarelli , cea 1635, marmurá, h. 72 cm. Florería, Museo 

Nazionale del Bargello 


Ultima data cánd 1-am vázut, luminat de o raza de soare in sala 
Muzeului Bargello, aráta miraculos de viu. Bernini a §tiut sá 
surprindá o expresie fugará care, simpm asta, probabil cá era 
familiará modelului. Bernini nu avea egal in redarea expresiei fe^ei. 
El a pus acest talent deosebit in slujba sentimentului religios, dupa 
cum a facut §i Rembrandt cu abilitatea zugrávirii gestului. 




























285. Bernini, Extazul Sfintei Te reza, 1645-1652, marmurá, h. 350 cm. Roma, biserica 

Santa Maña della Vittoria, capela Cornaro 


Vedem in ilustraba 285 un altar dedicat Sfintei Tereza, facut de 
Bernini intr-o capela a unei mici biserici din Roma. Sfánta Tereza 
din Avila, cálugárfiá spaniolá care a tráit in secolul al XVI-lea, §i-a 
descris intr-o lucrare celebra viziunile mistice. Ea vorbe§te despre 
clipa extazului ceresc, cánd un inger al Domnului i-a strápuns inima 
cu o ságeatá fierbinte de aur, provocándu-i durere §i, totodatá, o 
fericire inefabilá. Cu o indráznealá extraordinará, Bernini a vrut sá 
reprezinte chiar acest moment. Sfánta e dusá spre ceruri, intinsá pe 
un ñor, §i urca spre valurile de luminá materializate de raze de aur. 
Un inger plin de Mándele o inso^eífie pe sfánta care cade in extaz. 
Grupul e conceput in a§a fel incát pare cá plute§te in ni§a 
somptuoasá a altarului §i e inváluit intr-o luminá misterioasá. 
Desigur, putem considera aceastá aranjare prea teatralá §i emofia 
indiscreta. E totu§i vorba de gust §i de formafie intelectualá, §i orice 
discufie ar fi zadarnicá. Dar, dacá admitem cá o lucrare de artá 
religioasá poate in mod legitim, a§a cum doreau arti§tii baroci, sá 
incerce sá stárneascá un sentiment de fervoare §i de exaltare misticá, 
trebuie sá recunoa§tem cá Bernini a rezolvat problema intr-un mod 
magistral. A renun^at intenfionat la orice rezervá §i a ridicat emofia 
la un grad de intensitate ce nu mai fusese imaginat páná atunci 
(ilustr. 286). 




286. Bernini, Extazul Sfintei Tereza, detaliu 


Dacá o comparara pe sfánta in extaz cu oricare alta opera anterioará, 
in(elegem cá artistul a atins o intensitate única a expresiei fe(ei. E de 
ajuns sá privim capul lui Laocoon (ilustr. 69) sau al Sclavului lui 
Michelangelo (ilustr. 201) ca sá vedem deosebirea. Felul in care e 
a§ezat ve§mántul este §i el cu totul nou. ín loe sá-1 lase sá cadá in 
falduri maiestuoase, in maniera clasicá, Bemini il face sá se 
rásuceascá §i sá se invártejeascá, accentuánd astfel mi§carea §i 
efectul dramatic. 

Este adevárat cá sculpturi precum Sfánta Tereza a lui Bernini 
impresioneazá cel mai mult in decorul pentru care au fost concepute, 
lucru §i mai evident cánd e vorba de pictura decorativá din bisericile 




baroce. 



































287. Giovanni Battista Gaulli, Ador afia numelui sfdnt al lui Isus, 1670-1683, fresca. 

Roma, tavanul capelei bisericii II Gesú 


lata, intr-o fotografié de ansamblu (ilustr. 287), plafonul pictat al 
bisericii II Gesú de la Roma, opera unui urma§ al lui Bernini, 
Giovanni Battista Gaulli (1639-1709). Artistul vrea sá ne creeze 
iluzia cá bolta bisericii se deschide, arátándu-ne slava cereascá. 
Correggio avusese §i el aceastá idee (ilustr. 217), dar Gaulli este 
mult mai teatral. Tema compozipei sale este adorapa sfántului nume 
al lui Isus, scris cu litere de luminá chiar in centrul bisericii sale. 
Cercuri nesfár§ite de heruvimi, de ingerí §i de sfinp contempla in 
extaz aceastá luminá diviná, in timp ce legiuni de demoni §i de ingeri 
cázup, gesticulánd cu disperare, sunt alungap din spapile cere§ti. 
Scena, supraincárcatá, pare cá iese din cadru in realitate. Nori 
purtánd ingeri sau pácáto§i coboará spre pila§trii bisericii. Prin 
aceastá impresie de spargere a cadrului, artistul vrea sá surprindá, sá 
ame(eascá spectatorul, care nu mai face ciar deosebirea intre realitate 
§i iluzie. O picturá de acest gen i§i pierde intreaga semnificape in 
afara locului pentru care a fost conceputá. Poate cá nu intámplátor, 
dupá apogeul stilului baroc, perioadá in care arti§tii lucrau in echipá 
pentru un efect de ansamblu, pictura §i sculptura, ca arte 
independente, au cunoscut un declin accentuat, mai ales in Italia. 

/V 

In cursul secolului al XVIII-lea, arti§tii italieni s-au distins mai 
ales prin decoruri interioare grandioase. Aceste realizári in arta 
decorativá au facut sá li se ráspándeascá in intreaga Europá 
renumele de arti§ti fará pereche in stucaturi §i fresce, in stare sá 
transfigureze orice salá de castel sau mánástire. Cel mai celebru 
dintre ei a fost venepanul Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770), 
care nu a lucrat doar in Italia, ci §i in Germania §i Spania. Ilustrapa 
288 ne infap§eazá o parte dintr-o decorape executatá de el cam in 
1750 pentru un palat venepan. 





































































288. Giovanni Battista Tiepolo, Banchetul Cleopatrei, cea 1750, fresca. Venepa, 

Palazzo Labia 



Subiectul se potrive§te de minune unei bogápi de culori vii §i de 
costume somptuoase. E vorba de banchetul Cleopatrei. Asistám la 
petrecerea data de Marc Antoniu, domic s-o uimeascá pe regina prin 
fastul acesteia. Istoria spune cá, de§i la masa au fost servite bucatele 
cele mai rafinate, regina n-a fost impresionatá. Cleopatra ar fi spus 
cá era in stare sá inventeze ceva mai scump decát tot ce i se oferise. 
Regina a luat una dintre perlele rare ce ii impodobeau cerceii, a 
dizolvat-o in o^et, pe care 1-a báut apoi pe nerásuflate. Fresca lui 
Tiepolo ne-o infap§eazá pe Cleopatra arátándu-i perla lui Marc 
Antoniu, in timp ce un servitor negru ii aduce un pahar. 


289. Giovanni Battista Tiepolo, Banchetul Cleopatrei, detaliu 




O astfel de picturá face placeré ochiului, dar trebuie sá 
recunoa§tem cá aceste „focuri de artificii” sunt opere mult mai pupn 
valoroase decát creapile sobre din secolele precedente. Aici se 
situeazá sfár§itul marii epoci a artei italiene. 

Arta italiana s-a dovedit doar intr-un singur gen cu adevárat 
novatoare in cursul secolului al XVIII-lea. Este vorba, fapt destul de 
caracteristic, despre picturi §i gravuri infap§ánd peisaje. Cálátorii, 
venip in numár mare din tóate colpirile lumii ca sá admire 
frumuseple Italiei, doreau deseori sá ia cu ei o amintire din acest 
sejur. La Venepa, care, mai mult decát oricare alt ora§ italian, oferea 
pictorilor teme incomparabile, s-a dezvoltat o adeváratá §coalá in 
stare sá ráspundá acestei cereri. Iatá (ilustr. 290) o imagine a 
Venepei, operá a pictorului Francesco Guardi (1712-1793). 




290. Francesco Guardi, San Giorgio Maggiore din Venefia, cea 1775-1780, ulei pe 


panza, 70,5 x 93,5 cm. Londra, Wallace Collection 


La fel ca frescele lui Tiepolo, picturile lui Guardi aratá cá pictorii 
venepeni nu pierduserá nimic din simpil spectacolului §i nici din 
máiestria de a folosi lumina §i culoarea. E interesant sá comparám 
laguna venepaná a lui Guardi cu tablourile simple §i exacte in care 
Simón de Vlieger infap§a marea (ilustr. 271). Se vede imediat cá 
spiritul baroc, aláturi de gustul pictorului pentru mineare §i efecte de 
bravura, se poate manifesta pana §i intr-o simplá „vedere” din 
Venepa. Guardi a mers mai departe decát pictorii din secolul al 
XVII-lea. El a infles cá impresia generalá a unei vederi de 
ansamblu este esenpalá §i cá spectatorul e incántat sá-1 vadá 











folosindu-§i imaginaria in realizarea detaliilor. Dacá privim cu 
atente gondolierii pictap de el, ne dám seama, spre incántarea 
noastrá, cá ne sunt sugerap doar de cáteva tu§e dibace de culoare; 
dacá ne dám un pas, doi inapoi, iluzia e perfectá. Prin aceste ultime 
realizári, rod tárziu al artei italiene, tradipa barocá se va perpetua, ca 
sá reapará, in mod strálucit §i sub alte forme, in timpuri mai 
apropiate de noi. 



Adunarea anticarilor §i amatorilor de arta la Roma, 1725, desen de P.L. Ghezzi, peni^á 
§i cemealá neagrá pe hártie crem, 27 x 39,5 cm. Viena, Graphische Sammlung Albertina 






22. PUTERE §1 GLORIE (II) 

Franca, Germania §i Austria la sfár§itul secolului al XVII-lea §i 

inceputul secolului al XVIII-lea 

Nu doar Biserica Católica se folosea de prestigiul artei ca sá-§i 
manifesté propria putere. Prinpi suverani din Europa secolului al 
XVII-lea erau §i ei dornici sá-§i etaleze puterea ca sá-§i intáreascá 
dominapa asupra propriilor popoare. ín gloria lor, voiau sá para 
creaturi superioare, sitúate prin dreptul divin cu mult deasupra 
oamenilor de ránd. Tóate acestea sunt valabile mai ales pentru cel 
mai puternic monarh din aceastá perioadá, regele Ludovic al XIV- 
lea al Fran^ei. Márepa §i pompa regala erau pentru el esen^a puterii. 
Nu intámplátor 1-a chemat la París pe Bernini pentru a-i cere sá 
lucreze la marele sáu palat, dar nu s-a inieles cu maestrul italian, 
care a executat pentru el doar cáteva sculpturi de mica importan^á. 
Márepil edificiu, adevárat simbol al puterii imense pe care o avea 
Ludovic al XlV-lea, este palatul de la Versailles, construit, ín 
principal, intre 1660 §i 1680. Nicio fotografié nu poate reda ín mod 
corect proporpile grandioase ale acestei realizári. 




291. Louis Le Vau §i Jules Hardouin-Mansart, Palatul de la Versailles, 1655-1682. Palat 

baroc 


O vedere de ansamblu, precum cea reprodusá in ilustraba 291, ne 
permite totu§i sá ne facem o idee aproximativá despre dimensiunile 
§i planul sáu general. Fajada dinspre pare are nu mai pujin de o sutá 
douázeci §i trei de ferestre la flecare etaj. Parcul insu§i, cu aleile de 
copaci aliniaji la aceea§i ináljime, urne §i statui (ilustr. 292), se 
íntinde pe sute de hectare. 




















292. Grádinile de la Versailles. Grapul sculptat din dreapta este o copie a grupului 

Laocoon §i fiii lui (ilustr. 69) 


Versailles apanine artei baroce mai mult prin proporflile enorme 
decát prin stil. Louis Le Vau §i Jules Hardouin-Mansart s-au stráduit 
sá articuleze masa enormá a edificiului intr-un corp central flancat 
de douá aripi, flecare dintre aceste elemente fiind net deta§ate §i 
manifestánd noble^e §i grandoare. Cei doi arhitecp au marcat centrul 
etajului principal printr-o serie de coloane ionice suspnánd un 
antablament cu statui; stilul fa^adei este subliniat de repetarea 
aceleiap teme decorative. Dacá s-ar fi limitat strict la fórmele 
Rena§terii, nu ar fi reu§it sá rupá monotonia unor fa^ade atát de 




lungi, dar au reu§it sá creeze varietate folosind statui, urne §i trofee. 
Discrepa insá§i a acestui edificiu ne face sá in(elegem pe deplin 
sensul artei baroce §i ce anume urmárea; dacá cei care au proiectat 
palatul de la Versailles ar fi fost pulin mai indrázneli in folosirea 
elementelor neclasice, mai ales in ceea ce prívente planul, 
structurarea generalá a edificiului enorm, aspectul ar fi fost cu totul 
altul §i, cel pufin din punct de vedere al barocului, mai spectaculos. 

Lecfia a fost exploatatá din plin de arhitecfii din generafia 
urmátoare. Bisericile baroce din Roma, castelele franceze au stárnit 
o emulafie fará pereche. Tofi micii prinfi din Germania de Sud 
ardeau de dorin^a de a avea propriul Versailles. Tóate mánástirile 
austriece sau spaniole au voit sá rivalizeze cu concepfiile grandioase 
ale lui Bernini. Perioada din preajma anului 1700 corespunde uneia 
dintre cele mai mari epoci ale arhitecturii §i nu doar ale arhitecturii. 
Palatele §i bisericile nu erau concepute doar ca simple edificii; tóate 
artele trebuiau sá contribuie la crearea iluziei unui univers feeric §i 
fantastic. Ora§e intregi au fost folosite ca decoruri de teatru; mari 
spafii rurale au fost transfórmate in grádini §i pe ráuri mici s-au 
amenajat cascade. Arhitecfii au primit maná liberá §i au putut da curs 
fanteziei in proiectele prin care i§i materializau, in piatrá §i stuc, 
viziunile cele mai extravagante. Lipsa banilor impiedica deseori 
realizarea acestor proiecte, dar tot ce s-a construit a fost de ajuns ca 
sá transforme radical multe ora§e §i multe peisaje din Europa 
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catolicá. In Austria, in Boemia §i in Germania de Sud, barocul italian 
§i cel clasic francez s-au imbinat ca sá ducá la un stil original, 
indrázne! §i cát se poate de coerent. Ilustraba 293 ne infafi§eazá 
palatul construit la Viena de arhitectul austriac Lucas von 
Hildebrandt (1668-1745), pentru prinfiil Eugeniu de Savoia. 




293. Lucas von Hildebrandt, Palatul Belvedere din Viena, 1720-1724 


Palatul e situat pe o colina §i pare cá planeazá deasupra unei grádini 
terasate, impodobitá cu fántáni §i arbu§ti táiaji. Fajada se articuleazá 
cu claritate in §apte párji diferite. O porjiune céntrala cu cinci 
ferestre, ie§itá in afará, este flancatá de douá aripi doar cu pujin mai 
scunde. Acest ansamblu este §i el flancat de douá corpuri mai joase, 
la extremitatea cárora se inaljá, la acela§i nivel, pavilioane-turnuleje 
care incadreazá edificiul. Ornamentaba se concentreazá asupra 
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corpului central §i asupra turnulejelor de la coljuri. In pofida 
complexitájii, planul general e cát se poate de ciar. Concepjia e 
simplá, in pofida ornamentajiei capricioase rococo: stálpi subjiaji 
spre baza, frontoane fiante §i rásucite deasupra ferestrelor, statui §i 
trofee care impodobesc acoperi§ul. 

Numai pátrunzánd in edificiu simjim farmecul acestui decor 
fantastic in toatá plenitudinea lui. lata vestibulul (ilustr. 294) din 
palatul prinjului Eugeniu §i scara (ilustr. 295) castelului gennan 
conceput de acela§i Hildebrandt. 











294. Lucas von Hildebrandt, Salonul de intrare §i scara cea mare a palatului Belvedere 
din Viena, 1724. Gravurá din secolul al XVIII-lea 




























295. Lucas von Hildebrandt §i Johann Dientzenhofer, scara cea mare a castelului din 

Pommersfelden, Germania, 1713-1714 

































Nu putem aprecia la justa lor valoare aceste spapi decát imaginándu- 
ni-le pline de lume. Sá ne inchipuim luminile in seara unei receppi 
oferite de prinp cu o mulpme de invitap imbrácap cu toatá fantezia 
§i pompa modei din secolul al XVIII-lea! In astfel de ocazii, 
contrastul dintre strázile intunecoase, murdare §i urát mirositoare - 
a§a cum erau atunci de obicei - §i feeria de luminá a re§edin!ei 
princiare probabil cá era de-a dreptul extraordinar. 

Acelea§i efecte grandioase se aplicau §i edificiilor religioase. 
Mergánd pe malul Dunárii in jos, descoperim mánástirea Melk din 
Austria (ilustr. 296), dominatá de cupola §i tumurile ei ciudate, 
ridicatá pe o colina ca o aparipe fantástica. 


296. Jakob Prandtauer, mánástirea Melk, 1702 


Mánástirea a fost construitá de un arhitect local, Jakob Prandtauer 

















(mort in 1726), §i decoratá de acei virtuosi italieni, itineranti cu 
mintea pliná de idei noi, in stare sá reinnoiascá repertoriul infinit al 
ornamentatiei baroce. Ace§ti arti§ti mode§ti erau mae§tri in dificila 
arta de a imbina, a structura un edificiu mare fará sá cada in banal 
sau in monotonie. $tiau sá dozeze elementele decorative foloseau 
motivele cele mai extravagante cu retiñere, rezervándu-le acelor 
párli ale construcliei pe care doreau sá le puná in valoare §i 

conferindu-le astfel máximum de eficacitate. 

/\ 

In schimb, in ornamentaba interioará, au renunlat la orice siml al 
másurii. Nici Bernini §i nici Borromini nu s-au gándit sá meargá atát 
de departe. Probabil cá o astfel de feerie (ilustr. 297) avea un efect 
extraordinar asupra láranilor autohtoni. 

































297. Jakob Prandtauer, Antonio Beduzzi §i Josef Munggenast, interiorul bisericii 

mánástirii Melk, cea 1738 


Peste tot vezi numai nori cu o muidme de ingerí cántánd la diferite 
instrumente §i manifestándu-§i prin gesturi fericirea paradiziacá. íi 
gásim pe amvon, pe volutele fatadei orgii. Top par vii, par cá 
danseazá, iar arhitectura care incadreazá altarul principal somptuos 
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pare cá ia parte la acest ritm de jubilare. Intr-o astfel de bisericá, nu 
gáse§ti nimic „natural”, nimic „normal”, §i nici nu se urmárea acest 
lucru. Se dorea ca totul sá ofere credincio§ilor o imagine a 
paradisului. Oricát de diferitá ar fi ideea pe care ne-o facem despre 
paradis, cánd ajungem sub aceste bolp, inconjurap de atátea 
frumusep, nu ne mai arde de spiritul critic. Ne simpm transporta^ 
intr-o lume unde regulile obi§nuite nu se mai aplica. 

La nord de Alpi, ca §i in Italia, aceastá orgie ornaméntala tindea sá 
eclipseze independerá fiecárei arte, sá absoarbá totul, sá domine 
totul. Desigur, in aceastá perioadá centratá pe anuí 1700 au existat 
pictori §i sculptori de valoare, dar numai unul dintre ei poate fi 
comparat cu marile figuri din época anterioará. Este vorba de 
Antoine Watteau (1684-1721). Náscut intr-o parte a Flandrei care 
fusese cuceritá de francezi cu cativa ani inainte de na§terea lui, s-a 
stabilit la París, unde a murit la treizeci §i §apte de ani. Ca mulp alpi, 
lucra pentru ornamentarea locuintelor nobililor, colaboránd la 
realizarea a ceea ce avea sá fie decorul celor mai strálucite serbári 
mondene. Dar am putea spune cá imaginapa lui nu se putea mupumi 
cu strálucirea acestor serbári reale. $i-a pictat propria viziune asupra 
unei existente fará necazurile §i mediocritatea zilnicá, o viatá de vis 
consacratá unor conversapi plácute in parcuri feerice, unde nu plouá 
§i nici nu bate vántul, unor serenade adresate femeilor frumoase, 
tóate indrágostite, o lume in care pástori §i pástorite nu ar fi avut altá 
grijá decát sá petreacá. Am putea fi tentap sá-i repro§ám artei lui 
Watteau un exces de afectare §i prefiozitate. Mulp vád in ea o 



ilustrare a gustului aristocrabei franceze din primele decenii ale 
secolului al XVIII-lea - perioada „rococo” o frivolitate facilá, 
exprimándu-se printr-o predilec^ie marcatá fa^á de nuan^e delicate §i 
decora^ii pline de fínese, o scádere a gustului mai robust din perioada 
anterioará. Dar, in realitate, Watteau e un foarte mare artist §i nu 
putem vedea ín opera lui o simplá oglindire a modei timpului. Ar fi 
mai corect sá spunem cá propria lui gandiré, acel fel de meditare 
visátoare care il caracterizeazá, a contribuit la formarea a ceea ce 
numim moda rococo. A§a cum Van Dyck a contribuit la crearea 
acelei nobuni de elegan^á dezinvoltá ce caracterizeazá pentru noi 
societatea englezá a timpului sáu (ilustr. 262), tot a§a Watteau a 
imbogá^it creaba picturalá cu o viziune proprie asupra unei lumi de o 
graboasá curtoazie. 



298. Antoine Watteau, Distrac¡ii cámpene§ti, cea 1719, ulei pe panza, 127,6 x 193 cm. 

Londra, Wallace Collection 


Ilustraba 298 ne infaji§eazá unul dintre tablourile sale cele mai 
caracteristice. Este vorba de o petrecere in pare. Nu gásim nimic aici 
din veselia zgomotoasá a operelor lui Jan Steen (ilustr. 278); 
atmosfera este cát se poate de calma, aproape melancólica. Acei 
tineri §i tiñere nu fac nimic altceva decát sá se odihneascá, cuprin§i 
de reverie. Lumina, care face stofa hainelor sá stráluceascá, 
transforma acea reuniune cámpeneascá intr-un fel de paradis 

/V 

terestru. In cazul lui Watteau, mai mult decát ín oricare altul, o 
reproducere de mici dimensiuni trádeazá complet originalul. Doar in 
faja uneia dintre picturile sale putem injelege sensibilitatea uimitoare 
a acestui pictor §i putem aprecia delicatejea penelului §i rafinamentul 
armoniilor sale coloristice. Ca §i Rubens, pe care il aprecia, Watteau 
avea talentul de a exprima viaja, freamátul corpurilor, cu o simplá 
trásáturá de penel. Dar sentimentul stárnit de schijele sale este atát 
de diferit de cele ale lui Rubens, pe cát de diferite sunt picturile sale 
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de cele ale lui Steen. In reveriile sale armonioase exista un dram de 
triste Je care nu poate fi definit §i care ridicá arta lui Watteau cu mult 
deasupra unei simple abilitáji picturale sau drágálá§enii. Watteau a 
murit tánár, de ftizie. Poate cá tocmai con§tiinJa fragilitájii lucrurilor 
a conferit artei lui Watteau acea intensitate la care nu a putut ajunge 
niciunul dintre cei care 1-au imitat. 





Arta sub patronaj regal: Ludovic al XlV-lea vizitánd manufactura regala Gobelins ín 

1667. Tapiserie, Muzeul Versailles 












23. SECOLUL LUMINILOR 

Anglia §i Franca in secolul al XVIII-lea 

Mi§carea barocá a atins apogeul in Europa católica in preajma 
anului 1700. Jslyüq protestante nu se puteau sustrage complet 
influen(ei unei mode atát de larg adóptate; totu§i, nu i-au cedat. 
Situaba e valabilá chiar §i pentru Anglia din perioada numitá 
Restaurare, atunci cánd curtea dinastiei Stuarplor era foarte inclinatá 
spre fastul din Franca, in virtutea urii sale faja de tot ce amintea de 
puritanism. Atunci a tráit in Anglia cel mai mare arhitect al sáu, in 
persoana lui Sir Christopher Wren (1632-1723), cáruia i-a revenit 
sarcina de a reconstruí bisericile din Londra dupa marele incendiu 
din 1666. 
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299. Sir Christopher Wren, Catedrala Sfántul Paul din Londra, 1675-1710 


Este instructiv sá comparara catedrala Sfántul Paul, opera lui Wren 
(ilustr. 299), cu o bisericá barocá din Roma (ilustr. 282), construitá 
doar cu vreo douázeci de ani inaintea ei. Este ciar cá, de§i nu a fost 
niciodatá la Roma, Wren a respectat arhitectura barocá in concepta 
ei generala, ca §i in privona efectului. Catedrala lui Wren e mult mai 
mare decát bisericá lui Borromini, dar, ca §i ea, are o cupolá 
céntrala, turnuri laterale §i un portic de inspirare romana care 
incadreazá intrarea principalá. Ba chiar exista o analogie sigurá intre 
turnurile lui Borromini §i cele ale lui Wren, indeosebi la etajul 
superior. $i totu§i, in pofida tuturor acestor puñete comune, efectul 
general este foarte diferit. Fajada catedralei engleze e dreaptá; 
sugestia de mineare a dispárut §i a facut loe robustejii §i stabilitájii. 
Folosirea coloanelor dublé, pentru a da grandoare §i solemnitate 
ansamblului, ar aminti mai curánd de Versailles (ilustr. 291) decát de 
barocul italian. De altfel, dacá examinám detaliile, ne putem intreba 
dacá putem numi cu adevárat baroc stilul lui Wren. Ornamentaria nu 
are nimic capricios sau fantastic. Tóate fórmele se leagá in mod 
direct de cele mai bune modele din Rena§terea italianá. Fiecare 
element decorativ, flecare parte a edificiului poate fi luatá separat, 
fárá sá piardá din propria semnificajie. Comparat cu exuberanja lui 
Borromini sau a arhitectului mánástirii Melk, stilul lui Wren ne 
frapeazá prin sobrietate §i retiñere. 

Contrastul dintre arhitectura protestantá §i arhitectura catolicá este 
§i mai accentuat dacá observám, de exemplu, interiorul bisericii lui 
Wren de la Fondra §i cel al bisericii St. Stephen Walbrook (ilustr. 
300). 




300. Sir Christopher Wren, interioral bisericii St. Stephen Walbrook, Londra 


Este vorba in principal de o sala destinatá reuniunii credincio§ilor. 
Arhitectul nu s-a stráduit deloe sá sugereze o viziune cereascá, el s-a 
















gándit mai ales sá favorizeze reculegerea credincio§ilor. Múltele 
biserici ale lui Wren prezintá o intreagá serie de variafiuni pe tema 
unei sáli de adunare simple §i pline de noble^e. 

Acela§i spirit se remarca §i in cazul arhitecturii civile. Niciun rege 
al Angliei nu ar fi putut sá adune súmele imense necesare construirii 
palatului de la Versailles. Niciun lord nu s-ar fi gándit sá rivalizeze 
prin lux §i extravagan^á cu micii suverani germani. Desigur, febra 
construcfiilor a ajuns §i in Anglia, §i castelul ridicat de ducele de 
Marlborough, la Blenheim, intrece in dimensiuni palatul Belvedere 
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al prinfiilui Eugeniu. Dar e vorba de o excepfie. In Anglia secolului 
al XVIII-lea s-au construit mai curánd case la Jará decát palate. 

Arhitecfii acestor locuin^e respingeau de obicei extravagan^ele 
stilului baroc. Ambicia lor era sá nu incálce niciuna dintre regulile a 
ceea ce considerau „bunul-gust”, ceea ce insemna de fapt respectarea 
regulilor adevárate, sau pretinse ca atare, ale arhitecturii antice. Unii 
arhitecfi din Rena§terea italianá, care studiaserá ruinele 
monumentelor antice cu o rigoare aproape §tiinfificá, publicaserá 
rezultatele studiului lor in manuale destinate furnizárii de modele 
arhitecfilor §i artizanilor. Cea mai celebrá dintre aceste lucrári este 
manualul lui Andrea Palladio, §i se poate spune cá arhitectii englezi 
din secolul al XVIII-lea 1-au considerat cea mai mare autoritate in 
materie. A-\i construi vila in stil palladian constituia ultimul strigát 
al elegan^ei! Ilustraría 301 ne prezintá una dintre aceste vile 
palladiene, Chiswick House. 




301. Lord Burlington §i William Kent, Chiswick House din Londra, cea 1725 


Conceput pentru propriul uz de acel arbitru al bunului-gust care a 
fost lordul Burlington (1695-1753), decorat de prietenul lui, William 
Kent (1685-1748), edificiul este o imitare a Villei Rotonda a lui 
Palladio (ilustr. 232). Spre deosebire de Hildebrandt §i de alfi 
arhitecfi din Europa católica, autorii acestei locuinfe nu au incálcat in 
nicio privinfá regulile stricte ale stilului clasic. Porticul nobil 
prezintá forme asemánátoare cu cele ale unui templu antic in stil 
corintio. Zidurile sunt simple §i fará elemente decorative; fará curbe, 
fará volute, fará statui deasupra edificiului, fará decorafii rococo. 

Intr-adevár, in Anglia lordului Burlington §i a lui Pope, bunul-gust 
se baza pe rafiune. Firea poporului se opunea exuberanfelor §i 











































exagerárilor in exprimare. Gradina in stil franpizesc, cu 
perspectivele ei §i arbu§tii frumos aliniap, prelungind ideea 
arhitecturalá departe de edificiul propriu-zis, transformánd intreg 
situl dupa concepflile arhitectului, era consideratá absurda. Un pare, 
o gradina trebuiau sá reflecte frumuseflle naturii, sá ofere peisaje in 
stare sá seducá privirea unui pictor. Oameni precum Kent au inventat 
gradina á l'anglaise, in jurul vilelor lor palladiene. De la un arhitect 
italian au luat regulile unei arhitecturi raciónale; de la un pictor 
meridional au invá^at sá aprecieze frumuse^ea unui peisaj. Viziunea 
lor despre natura a fost mult influen^atá de picturile lui Claude 
Lorrain. Putem compara priveli§tea frumoaselor grádini de la 
Stourhead, din comitatul Wiltshire (ilustr. 302), create inainte de 
mijlocul secolului al XVIII-lea, cu operele acestor doi arti§ti. 


302. Grádinile de la Stourhead (Wiltshire), concepute in 1741 


„Templul” din depártare aminte§te de Villa Rotonda a lui Palladio 







(ilustr. 232) - ea insá§i inspiratá de Panteonul de la Roma in timp 
ce íntreg situl, cu lacul, podul §i evocarea unor monumente romane, 
constituie un exemplu al influen^ei, deja semnalate (ilustr. 255), a 
tablourilor lui Claude Lorrain asupra aspectului peisajului englez. 

La drept vorbind, in acele timpuri ale rapunii §i bunului-gust, 
situapa pictorilor §i sculptorilor nu era deloe de invidiat. Victoria 
protestantismului in Anglia §i ostilitatea puritana fa(á de imagini §i 
de lux dáduserá, dupa cum am vázut, o loviturá puternicá tradipilor 
artistice engleze. Nu mai erau comándate decát portrete; §i, chiar §i 
a§a, acest domeniu a fost mai intái cvasimonopolul unor arti§ti 
stráini care, precum Holbein §i Van Dyck, veniserá in Anglia deja 
celebri. 

Desigur, contemporanii lordului Burlington nu prea luau in seamá 
obieepile puritane aduse picturii §i sculpturii, dar nu erau deloe 
grábip sá se adreseze arti§tilor autohtoni cu reputape lócala. Cánd 
doreau sá achiziponeze un tablou pentru vila lor, erau mult mai 
atra§i de opera vreunui maestru italian vestit. Pretindeau cá sunt 
cunoscátori, §i unii dintre ei aveau o colecpe admirabilá de picturi 
vechi, dar nu se gándeau sá le dea de lucru pictorilor contemporani. 

Aceastá stare de lucruri era stingheritoare indeosebi pentru un 
tánár gravor englez, nevoit sá ilustreze cárp ca sá-§i asigure 
existen(a. Numele lui era William Hogarth (1697-1764). Sim(ea cá 
are vana unui pictor in stare sá rivalizeze cu acei mae§tri de pe 
continent, ale cáror opere erau plátite atát de scump, dar in Anglia 
timpului sáu nu se gásea loe pentru arta contemporaná. De aceea, a 
incercat sá creeze un nou gen de picturá care ar fi putut impresiona 
únele categorii ale concetá(enilor lui. $tia cá mulp dintre ei se 
intrebau la ce oare folose§te pictura; §i astfel deducea cá, pentru a 
mupumi un public crescut in tradipa puritaná, opera de artá trebuia 
sá aibá o utilitate evidentá. $i a inceput sá picteze tablouri care 
infap§au efectele bune ale virtupi §i pedepsirea pácatului. A infap§at 



Cañera depravatului , de la risipá §i lene la crimá §i moarte. A pictat 
Patru stadii ale cruzimii, de la copilul care necáje§te o pisicá pana la 
crima sálbaticá sávárfltá de omul adult. A prezentat aceste subiecte 
educative astfel incát flecare incident, flecare lecjie moralá sá fie 
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u§or de infles pentru orice fel de spectator. In realitate, picturile sale 
par pline de viaja; flecare personaj joacá un rol precis §i se exprima 
prin gesturi clare, subliniate de accesorii potrivite. Hogarth insufl 
compara acest nou gen cu arta dramaturgului §i a regizorului. 
Artistul se stráduia sá scoatá in evidenjá caracterul fiecárui personaj, 
nu doar prin expresia fejei, ci §i prin mimicá §i chiar prin detaliile 
costumului. Fiecare tablou se cite§te ca o poveste sau, mai degrabá, 
ca o predica. Din acest punct de vedere, arta lui Hogarth poate cá nu- 
i chiar atát de nouá pe cát i§i inchipuia artistul. Am vázut cá arta 
medievalá se folosea de imagine ca sá exprime o lecfle moralá, iar 
aceastá tradifle a predicii in imagini a supraviejuit in arta populará 
páná in época lui Hogarth. Gravuri pe lemn destul de rudimentare se 
vindeau in tárguri, ilustránd soarta beflvului sau primejdiile jocurilor 
de noroc; cántárefli ambulanfl vindeau balade cu aceleafl teme. Dar 
nu in acest sens il putem considera pe Hogarth un artist popular. 
Studiase cu mare atenfle lucrárile mae§trilor olandezi de genul lui 
Jan Steen, pictori plini de vervá ai scenelor din viaja de fiecare zi, 
abili in surprinderea tipurilor caracteristice (ilustr. 278). Cuno§tea 
foarte bine arta italianá din timpul lui §i invájase de la pictorii 
venejieni de felul lui Guardi (ilustr. 290) sá sugereze o figurá prin 
cáteva tu§e expresive. 

Un episod din Cañera depravatului (ilustr. 303) ni-1 aratá pe 
nefericit, care §i-a pierdut minjile, pus in lanjuri la casa de nebuni 
din Bedlam. 




303. William Hogarth, Cañera depravatului: depravatul la Bedlam, 1735, ulei pe panza, 

62,5 x 75 cm. Londra, Sir John Soane's Museum 


ín aceastá scená ingrozitoare sunt infámate tóate tipurile de nebunie: 
maniacul religios, in célula din dreapta, zvárcolindu-se pe a§ternutul 
de paie, precum caricatura unui sfánt dintr-un tablou baroc; 
megalomanul care, in célula vecina, poartá sceptru §i coroaná; orbul, 
cu telescopul de hártie; un trio grotesc la capátul de jos al scárii, cu 
un violonist strámbándu-se, un cantare^ absurd §i figura emofionantá 
a indiferentului cu privirea fixá; in sfár§it, grupul principal, doi 
bárbafi §i o femeie, ii scoate lanfiirile - echivalentul cámá§ii de forja 
- depravatului pe moarte. Sentimentul melodramatic al scenei este 





accentuat §i mai mult de prezenja piticului ridicol §i ilar §i de 
contrastul oferit de douá vizitatoare elegante, care il cunoscuserá pe 
depravat pe vremea cánd era sánátos §i prosper. 

Fiecare personaj, flecare detaliu joacá un rol in scena infafl§atá de 
Hogarth, ceea ce, evident, nu ar fi de ajuns ca sá garanteze un tablou 
reu§it. Dar remarcabil la acest maestru este faptul cá, de§i preocupat 
excesiv de subiectul lui, se exprima intotdeauna ca un adevárat 
pictor. Totul dovede§te máiestria artistului: modul in care a pictat, 
felul in care cade lumina, armonia culorilor §i u§urinja cu care §tie sá 
aranjeze personajele. Grupul principal, in pofida caracterului 
grotesc, e format in stilul celei mai puré tradijii a clasicismului 
italian. De altfel, Hogarth era destul de mándru de iscusinja lui. 
Avea convingerea cá descoperise o regulá de aur a frumusejii. A 
scris o lucrare intitulatá The Analysis of Beauty (Analiza 
frumosului), a cárei idee principalá e cá o linie sinuoasá e 
intotdeauna mai frumoasá decát una in formá de unghi. Hogarth 
aparjinea cu adevárat epocii raflunii §i era convins cá regulile 
frumosului se pot invája. Totu§i, in ciuda vorbelor frumoase, nu a 
reu§it sá-i facá pe compatriojii lui sá nu mai prefere lucrárile 
vechilor mae§tri. Este adevárat cá povestioarele lui in imagini i-au 
adus un mare renume §i destui bani, dar aceastá reputafle se baza, 
mult mai mult decát pe tablouri, pe gravurile fácute dupá ele, pentru 
cá publicul se bátea pe acestea din urmá. Cunoscátorii din timpul lui 
nu-1 luau prea in serios ca pictor §i, toatá viaja, a dus o campanie 
indárjitá contra gustului la modá. 

Abia generaba urmátoare a dat Angliei un pictor in stare sá 
satisfacá aspirajiile societájii distinse. Acest pictor a fost Sir Joshua 
Reynolds (1723-1792). El a ajuns in Italia, unde Hogarth nu a cálcat 
niciodatá. Párerea lui, ca §i cea a amatorilor de artá, era cá mae§trii 
Rena§terii italiene, Rafael, Michelangelo, Correggio §i Tijian, 
constituiau exemple fará rival in ceea ce prívente perfecjiunea 



artística. í§i va insu§i doctrina atribuitá lui Carracci, conform cáreia 
un artist nu se poate realiza decát studiind atent §i imitánd tot ce au 
avut mai bun ace§ti mae§tri, cum ar fi desenul lui Rafael sau 
coloritul tablourilor lui Tipan. Dupa ce a dobándit o mare reputape 
§i a fost numit pre§edintele proaspát-infiin^atei Royal Academy of 
Art, a expus aceastá doctrina „academicá” íntr-o serie de discursuri 
care pot fi citite §i acum cu interes. Ele dovedesc faptul cá Reynolds, 
ca §i contemporanii lui, credea in existen^a unor reguli §i in 
importaba esenpalá a studierii mae§trilor. El era convins cá, intr-o 
mare másurá, o doctrina buná poate sá pná loe pentru tóate §i cá era 
de ajuns sá le oferi elevilor posibilitatea sá studieze capodoperele 
recunoscute ale picturii italiene. Conferin^ele sale sunt pline de 
indemnuri cátre alegerea unor subiecte nobile §i elevate; era convins 
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cá nu existá o Artá Mare fará reprezentári grandioase. „In loe sá se 
stráduiascá sá distreze prin imitapi minupoase, pictorul adevárat 
trebuie, seria Reynolds ín al treilea discurs al sáu - sá se cázneascá 
sá-§i perfeeponeze tablourile prin idei nobile.” 

Dupá tóate acestea, ni 1-am putea imagina pe Reynolds ca pe un 
artist solemn §i plicticos, dar comparapa intre Discursuri §i tablouri 
il aratá intr-o cu totul altá luminá. ín fond, relua §i el opiniile criticii 
din secolul al XVII-lea, dominatá de importaba §i demnitatea a ceea 
ce se numea „picturá istoricá”. Am vázut cum arti§tii au fost nevoip 
sá se lupte cu prejudecata legatá de exercitarea unei meserii 
manuale. Fuseserá nevoip sá se batá ca societatea sá recunoascá 
faptul cá meseria lor e mai mult intelectualá decát artizanalá §i cá 
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erau egali poeplor §i savanplor. In acest fel au ajuns pictorii sá puná 
in eviden^á importaba invenpei poetice in arta lor §i sá suspná 
nobleza propriilor idei. Recuno§teau cá, poate, existá ceva servil in 
a picta un portret sau un peisaj, in a copia pur §i simplu ce vezi, dar, 
cánd e vorba sá pictezi o alegorie precum Aurora lui Guido Reni sau 
Pástorii in Arcadia a lui Nicolás Poussin (ilustr. 253 §i 254), e 



nevoie cu siguran^á de ceva mai mult decát de cunoa§terea meseriei: 
e nevoie de imaginare §i de erudipe. Astázi gándim cu totul altfel. 
Nu vedem nimic inferior íntr-o muncá manualá, oricare ar fi ea, §i 
mai §tim cá un ochi exersat §i o maná sigurá nu sunt de ajuns pentru 
pictarea unui portret sau unui peisaj reu§it. Dar flecare época, 
inclusiv a noastrá, §i flecare societate au prejudecáple lor in materie 
de arta §i de gusturi. Avem tot interesul sá examinám aceste idei pe 
care oamenii cei mai inteligenp din trecut le considerau de la sine 
inglese, deoarece ne invada sá ne analizám pe noi in§ine. 

Reynolds era un intelectual, un prieten al doctorului Samuel 
Johnson §i al cercului sáu, dar frecventa §i inalta societate, la ora§ ca 
§i la Jará. De§i credea cu sinceritate in superioritatea picturii istorice 
§i spera cá ea va rena§te in Anglia, recuno§tea cá singurul gen 
solicitat cu adevárat de aceste medii era portretul. Van Dyck 
impusese un model de portret elegant pe care top pictorii la modá 
din generapile urmátoare au incercat sá-1 imite. Reynolds §tia mai 
bine decát oricine sá picteze portrete mágulitoare §i distinse, dar 
adáuga o tu§á susceptibilá sá caricaturizeze personajul §i rolul lui 
social. Astfel, ilustrapa 304 il reprezintá pe un intelectual din cercul 
doctorului Samuel Johnson, eruditul italian Joseph Baretti, care 
publicase un dicponar englez-italian §i avea sá traducá mai tárziu in 
italianá Discursurile lui Reynolds. 




304. Sir Joshua Reynolds, Portretul lui Joseph Baretti, 1773, ulei pe panza, 73,7 x 62,2 



cm. Colecte particulará 


E o zugrávire perfecta, intima, dar fará necuviintá, fiind in acela§i 
timp un portret foarte bine pictat. 

Dar atunci cánd trebuia sá picteze un copil, Reynolds avea tentapa 
sá realizeze o mica scená pliná de imaginare. lata, de exemplu, 
tabloul intitulat Domni§oara Bowles cu cá¡elul (ilustr. 305). 





305. Sir Joshua Reynolds, Domni§oara Bowles cu cáfelul, 1775, ulei pe panza, 91,8 x 

71,1 cm. Londra, Wallace Collection 


Velázquez pictase §i el un portret de acest gen (ilustr. 267). Dar pe 
Velázquez il interesau indeosebi materia §i culoarea lucrurilor, pe 
cánd Reynolds se stráduie§te sá ne infafi§eze afecfiunea 
induio§átoare a copilului faja de animalul preferat. Ni se relateazá cá 
i-a fost destul de difícil sá cá§tige increderea copilei, inainte de a o 
pune sá-i pozeze. A mers la ea acasá §i i-a stat aláturi la ciña, „unde 
a amuzat-o atát de mult cu pove§ti §i trucuri, incát 1-a considerat cel 
mai fermecátor om din lume. A facut-o sá se uite la ceva depártat de 

masá §i i-a furat farfuria; apoi a pretins cá o cautá §i a sustinut cá ii 
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va returnatá fará ca ea sá-§i dea seama. In urmátoarea zi, a fost 
incántatá sá meargá acasá la el, unde a pozat cu o expresie pliná de 
voio§ie, expresie pe care el a prins-o imediat §i nu a mai pierdut-o 
niciodatá”. Felul in care §i-a a§ezat Reynolds modelul e mult mai 
concertat decát aranjamentul mai simplu al lui Velázquez. A vrut sá 
propuná o imagine induio§átoare §i totodatá sá realizeze o 
compozi^ie bine echilibratá, interesantá prin ea insá§i. Evident, din 
punct de vedere tehnic, felul in care a zugrávit pielea fetei §i blana 
cáinelui e oarecum dezamágitor la Reynolds, in comparare cu 
Velázquez. Dar ar fi nedrept sá a§teptám de la el ceva ce nu 
intentona sá facá. El dorea doar sá „prindá” caracterul copilei, 
dulcea(a §i farmecul ei. Astázi, cánd fotografía a banalizat páná la 
safietate expresiile copiilor, poate cá ne este destul de greu sá 
remarcám originalitatea lui Reynolds. Am fi chiar tentafi s-o 
considerám facilá §i pufin vulgará. Dar ar insemna rea-credin(á sá-i 
repro§ám unui maestru slábirea unui gen cáruia el i-a fost 
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deschizátor de drum. In realitate, Reynolds nu a sacrificat niciodatá 
subiectului armonia tabloului. 
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In aceea§i colecfie unde se pástreazá Domni§oara Bowles a lui 
Reynolds se aflá §i portretul unei alte fetqe, Miss Haverfield (ilustr. 



306), opera lui Thomas Gainsborough (1727-1788), care era doar cu 
patru ani mai tañar decát cel dintái. 









Thomas Gainsborough, Portretul domni§oarei Haverfield, cea 1780, ulei pe panza, 
127,6 x 101,9 cm. Londra, Wallace Collection 


Gainsborough a pictat-o ínnodándu-§i panglica de la pelerina. Nimic 
emoponant in acest tablou. Probabil cá fata se pregátea sá plece la 
plimbare. Dar Gainsborough a §tiut sá confere atáta farmec §i grape 
acestui gest simplu, incát ne incántá la fel de mult ca tandre(ea fetpei 
lui Reynolds fapí de cá(elul ei. Náscut in provincia Suffolk, inzestrat 
cu un mare talent pentru picturá, el nu a simpt niciodatá nevoia sá 
meargá in Italia ca sá studieze operele mae§trilor. Comparat cu 
Reynolds, era aproape un autodidact, pentru care contactul cu natura 
era esenpal. Relapa dintre cei doi pictori aminte§te contrastul dintre 
savantul Annibale Carracci, care voia sá reinvie maniera de a picta a 
lui Rafael, §i revoluponarul Caravaggio. ín orice caz, Reynolds, 
recunoscándu-i talentul, ii reproba totu§i faptul cá nu cuno§tea 
operele mae§trilor §i i§i punea elevii in gardá contra acestei atitudini. 
Douá secóle mai tárziu, cei doi pictori nu ni se mai par chiar atát de 
diferip unul fa(á de celálalt. Probabil cá vedem mai ciar decát ei tot 
ce datorau tradipei lui Van Dyck §i modei din timpul lor. Totu§i, 
dacá privim Portretul domni§oarei Haverfield , avánd in minte 
caracterul autorului, sesizám foarte bine prospepmea §i 
spontaneitatea care il deosebesc pe Gainsborough de arta mai 
studiatá a lui Reynolds. Gainsborough nu urmárea o idee 
intelectualá, ei se gándea doar sá picteze portrete simple §i naturale 
sau sá puná in valoare abilitatea penelului §i siguran(a viziunii sale. 
De aceea, e mai convingátor decát Reynolds. Carnapile, stofele, 
dantelele sunt redate cu un talent desávár§it. Vioiciunea penelului 
ne-ar duce cu gandul la Frans Hals (ilustr. 270), dar Gainsborough 
nu avea robusteza lui Hals. Multe dintre portretele lui au o 
delicate(e a tonului, un rafinament al tu§ei care amintesc mai curánd 
de arta lui Watteau (ilustr. 298). 

Cei doi arti§ti consacrau, fará entuziasm, cea mai mare parte a 



timpului comenzilor care ii cople§eau. Amándoi ar fi dorit sá picteze 
altceva. Dar, in timp ce Reynolds tánjea dupa rágazul de a picta 
subiecte luate din mitologie sau din istorie, lui Gainsborough ii 
placea sá picteze exact ceea ce dispre^uia rivalul lui: peisaje. Acest 
lucru reflecta foarte bine caracterele lor diferite: pe cánd Reynolds, 
foarte cunoscut, prieten al doctorului Johnson, frecventa cu placeré 
societatea, Gainsborough era atras de lini§tea de la tara, iar muzica 
de camera constituía distraería lui preferatá. Din pácate, numárul 
amatorilor de peisaje era foarte mic, §i multe dintre ele, pictate 
pentru propria placeré, au ramas in stadiul de schite (ilustr. 307). 



307. Thomas Gainsborough, Scená cámpeneascá, cea 1780, cárbune §i stampá, cu 
retu$uri de alb, pe hártie crem, 28,3 x 37,9 cm. Londra, Victoria and Albert Museum 


Copacii p colinele peisajului englez sunt dispuse in mod pitoresc: ne 
aflám in timpul grádinilor a l'anglaise. Aceste schije ale lui 
Gainsborough nu sunt peisaje executate dupa natura, ci peisaje 
„compuse”, ilustrarea unor stári de spirit. 

In secolul al XVIII-lea, institujiile engleze erau considérate un 
exemplu pentru toji europenii care doreau impunerea rajiunii. Se 
poate spune acelap lucru p despre bunul-gust englez, pentru cá, in 
Anglia, arta nu fusese pusá in serviciul guvernanplor de drept divin 
p al glorificárii lor. Hogarth se adresa omului simplu p, in pofida 
rangului lor social, ñipe simpli muritori au pozat pentru Reynolds p 
pentru Gainsborough. La fel p in Franja, unde fastul de la Versailles 
cedase locul unui gust mai delicat, mai intim, pe care arta lui 
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Watteau il simbolizeazá perfect (ilustr. 298). In perioada la care am 
ajuns, toatá acea lume de feerie aristocrática se destrama treptat. 
Pictorii incepeau sá fie atrap de viaja de flecare zi a oamenilor din 
jurul lor, care le inspira uneori subiecte emojionante, amuzante, cu 
carácter anecdotic. Aceastá atitudine p-a gásit cel mai bun 
reprezentant in persoana lui Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699- 
1779), doar cu doi ani mai tañar decát Hogarth. Ilustrajia 308 ne 
prezintá o scená de familie: o femeie tañará p doi copii la masa, pe 
punctul de a rosti rugáciunea. 




308. Jean-Baptiste Siméon Chardin, Rugáciunea, 1740, ulei pe panza, 49,5 x 38,5 cm. 

París, Muzeul Luvru 






Luí Chardin ii pláceau aceste scene calme din viaja oamenilor de 
ránd. Putem spune cá lucrárile sale seamáná mult cu cele ale luí 
Vermeer (ilustr. 281) prin modul poetic de exprimare a unei scene 
domestice, fará sá urmáreascá niciun fel de efect §i lipsindu-le 
complet substratul alegoric. Chiar §i culoarea e parca temperatá §i 
chiar sobra, iar dacá ne gándim la strálucirea tablourilor lui Watteau, 
cele ale lui Chardin pot sá pará aproape terne. Dar, dacá le 
examinám cu atenjie, descoperim foarte repede, in pofida efectului 
discret, o mare máiestrie in mánuirea unei game subtile §i in 
compozijie, a cárei simplitate e doar aparentá. Aceste calitáji 
prejioase fac din Chardin unul dintre pictorii cei mai prejuiji din 
secolul al XVIII-lea. 
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In Franja, ca §i in Anglia, interesul nou fajá de omul simplu, lipsit 
de atribútele pompoase ale puterii, a adus mari servicii artei 
portretului. Cel mai mare dintre portreti§tii francezi din aceastá 
perioadá a fost probabil sculptorul Jean Antoine Houdon (1741- 
1828). Prin busturile lui admirabile, Houdon a urmat tradijia pe care 
Bernini a inijiat-o in urmá cu mai bine de un secol (ilustr. 284). 
Bustul lui Voltaire (ilustr. 309) ne face sá vedem, in trásáturile fejei 
acestui apárátor al rajiunii, forja ironiei, profunzimea inteligenjei §i 
sentimentul de compasiune, ce nu poate lipsi unui mare spirit. 




309. Jean Antoine Houdon, Bustul lui Voltaire, 1781, marmurá, h. 50,8 cm. Londra, 

Victoria and Albert Museum 


Trebuie sá mai semnalám, cel pupn in treacát, cá §i in Franca 




exista, in aceea§i perioadá, inclinaba spre ipostazele pitore§ti ale 
naturii, inclinare care a inspirat studiile de peisaj ale lui 
Gainsborough. Ilustraba 310 ne aratá un desen al lui Jean Honoré 
Fragonard (1732-1806). 



310. Jean Honoré Fragonard, Parcul Villei d'Esté de la Tivoli, cea 1760, sanguina pe 
hártie, 35 x 48,7 cm. Besangon, Muzeul de Arte Frumoase 


Pictor plin de farmec, care, prin teme §i fantezie, continua tradipa lui 
Watteau, Fragonard s-a dovedit un adevárat maestru in desenarea 
peisajului. Aceastá imagine a Villei d'Esté, printre multe áltele 
executate in Italia, ne ajutá sá ne facem o idee despre farmecul §i 
márepa pe care §tia sá le descopere intr-un peisaj. 






Nuduri pozánd la Royal Academy, cu portretele arti§tilor importanp ai timpului, 
inclusiv Reynolds (cu cornetul acustic), lili , picturá de Johann Zoffany, ulei pe panza, 
100,7 x 147,3 cm. Castelul Windsor, Royal Collection 



24. RUPTURA CU TRADIJIA 

Anglia, America §i Franca la sfár§itul secolului al XVIII-lea §i 

inceputul secolului al XlX-lea 

In general, manualele de istorie situeazá inceputul timpurilor 
moderne la data cuceririi Constantinopolului de catre turci, in 1453. 
Aceastá data corespunde cu o mare perioadá artisticá, cea a 
Rena§terii. Dupa cum am vázut, in acel moment, a picta sau a 
sculpta nu mai era o simplá meserie, devenind un fel de vocape. Dar 
se apropia cu pa§i iup Reforma, care avea sá tulbure atát de profund 
evo lupa artelor. Totu§i, in pofida tuturor schimbárilor, nu a existat 
atunci o adeváratá ruptura cu tradipa. Arti§tii au continuat sá se 
organizeze in ghilde §i sá conteze pe comenzile venite din partea 
aristocraplor bogap, dornici sá-§i impodobeascá locuinjele sau sá 
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adauge noi portrete galeriei de strámo§i. In fond, odatá cu timpurile 
moderne, arta i§i pástra locul in viaja claselor privilegiate §i era in 
general admis faptul cá nu se putea fárá ea. ín ciuda variapilor modei 
§i a diversitápi preocupárilor arti§tilor, unii mai ata§ap de 
problemele de compozipe, alpi, de exploatarea culorii sau a 
expresiei dramatice, scopul urmárit de pictori §i sculptori rámánea, 
in esenjá, acela§i, §i nimeni nu se gándea in mod serios sá-1 puná sub 
semnul intrebárii. Era vorba de furnizarea unor obiecte frumoase 
celor care aveau nevoie de ele §i §tiau sá se bucure de frumusejea 
lor. Este adevárat cá existau diferite doctrine care suspneau definipi 
diferite ale ,,frumosului”. Unele considerau raponalá o continuare a 
imitárii cu fidelitate a naturii, care le adusese faimá lui Caravaggio §i 
pictorilor olandezi; celelalte considerau frumusejea inseparabilá de o 
anume „idealizare”, dándu-i ca exemplu pe Rafael, Carracci sau 
Guido Reni. Dar aceste discupi nu trebuie sá ne facá sá uitám tot 



ceea ce adversarii aveau in común, ca, de altfel, §i marii mae§tri. 
Dacá „ideali§tii” nu se gándeau sá puna la indoialá necesitatea 
obligajiei artistului de a studia natura §i a desena dupa nuduri, 
„naturali§tii” nu se gándeau nici ei sá puná la indoialá perfecjiunea 
inegalabilá a operelor din Antichitate. 

Spre sfár§itul secolului al XVIII-lea, acest fond común pare cá se 
destramá treptat. Se ajunge atunci la inceputul timpurilor moderne in 
adeváratul sens al cuvántului, care coincide cu Revolujia din 1789, 
cánd se va pune capát multor credinje §i certitudini admise de secóle. 
Ca §i Revolujia, noile conceppi artistice i§i aveau originea in ceea ce 
am numit Secolul Luminilor. Prima schimbare esenpalá constá in 
atitudinea artistului fajá de ceea ce numim „stil”. Moliére ni-1 aratá 
pe domnul Jurdain rámas cu gura cáscatá cánd aflá cá toatá viaja a 
vorbit in prozá fará sá §tie. Ceva de acest gen li s-a intámplat §i 
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arti§tilor din secolul al XVIII-lea. Inainte, stilul timpului era pur §i 
simplu maniera obi§nuitá in care se lucra, manierá care reflecta 
gustul in mod general adoptat. ín noul secol, arti§tii au inceput sá-§i 
puná intrebári despre stil §i despre stiluri. Dupá cum am vázut in 
capitolul precedent, mulp arhitecp erau incá convin§i cá regulile 
expuse in scrierile lui Palladio constituiau garanpa unui stil corect. 
Dar, cánd consulp manualele in aceastá privinjá, se gáse§te in mod 
inevitabil cineva care sá spuná: „Dar de ce neapárat stilul lui 
Palladio?” $i chiar a§a s-a intámplat in Anglia in secolul al XVIII- 
lea. Unii cunoscátori, dintre cei mai rafinap, au vrut sá se 
deosebeascá de ceilalp. Prototipul acestor gentlemani, care i§i 
foloseau timpul liber reflectánd asupra problemelor stilului §i ale 
bunului-gust, este Horace Walpole, fluí marelui om de stat. I se 

párea plicticos sá-§i vadá casa de la Jará semánánd cu oricare vilá 
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palladianá corectá. Ii pláceau lucrurile ciudate §i romantice; era 
celebru pentru inclinajia lui spre bizar. ín acest spirit a luat hotárárea 
sá construiascá Strawberry Hill (ilustr. 311) in stilul gotic, ca un 



castel dintr-un trecut legendar. 



311. Horace Walpole, Richard Bentley §i John Chute, Strawberry Hill, Twickenham, 

Londra, cea 1750-1775. Vilá neogoticá 
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In timpul construirii ei, pe la 1770, locuin(a lui Walpole a fost 
consideratá bizareria unui om care voia sá-§i arate pasiunea pentru 
vestigii; dar, §tiind acum ce se va face mai tárziu, era, in realitate, 
mult mai mult. Era prima manifestare a unei atitudini noi faja de stil: 
curánd, stilul unui edificiu va fi ales a§a cum alegi modelul unui 
tapet. 
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Dar acesta nu este un exemplu izolat. In timp ce Walpole alegea 
un stil gotic pentru re§edin(a lui, arhitectul William Chambers 
(1726-1796) era interesat de arhitectura chinezá §i de grádinile 
chineze§ti, construind chiar o pagoda in parcul din Kew. Desigur, cei 
mai mul(i arhiteep respectau inca fórmele Rena§terii clasice, dar, 
pupn cate pu(in, aparea indoiala. Priveau cu o anumitá circumspecpe 
evolupa arhitecturii incepánd din Renaciere §i observau cá multe 
dintre trásáturile acestei arhitecturi nu derivau deloe din 

















monumentele Greciei antice. Au fost frapap cánd au descoperit cá 
ceea ce se considera, din secolul al XV-lea, ca fiind legile 
arhitecturii antice fusese in realitate inspirat de cáteva ruine italiene 
dintr-o perioadá destul de tárzie. Au fost redescoperite atunci 
templele din Atena de pe vremea lui Pericle; cálátori zelo§i copiau 
aceste modele §i top recuno§teau cá erau foarte diferite de tot ce 
puteau gási in lucrárile lui Palladio. Nopunea de stil „corect” era 
pusá din nou in discupe. „Rena§terea gótica” a lui Walpole a fost 
insoptá de „rena§terea greacá” ce a atins apogeul intre 1810 §i 1820. 
Atunci era perioada marii prosperitáp a ora§elor balneare din Anglia, 
§i acolo se cuvine sá studiem aceastá arhitecturá neogreacá: de 
exemplu, o casa din Cheltenham (ilustr. 312) a fost conceputá ca un 
templu grecesc in pur stil ionic (ilustr. 60). 









































312. John Papworth, Dorset House, Cheltenham, cea 1825. O fabada „Régence” in 

Anglia 



313. Sir John Soane, planul unei case. Dupa Se hite arhitecturale (Sketches in 
Architecture), publícate in 1798 la Londra 


Ilustraba 313 ne infap§eazá o tentativa de revenire la stilul doric 
originar, a§a cum apare la Partenon (ilustr. 50). Este vorba de un 
plan de vilá facut de celebrul arhitect Sir John Soane (1752-1837). 
Dacá am compara acest plan cu vila palladianá construitá cu optzeci 
de ani inainte de William Kent (ilustr. 301), analogia superficialá nu 
face decát sá scoatá §i mai mult in eviden(á ceea ce ii deosebe§te pe 
















cei doi arhitecji. Kent combina in mod líber fórmele oferite de 

/\ 

tradijie. In schimb, planul lui Soane se stráduie§te sá foloseascá in 
mod corect elementele stilului grec. 

Ideea de a considera arhitectura o punere in practica a unor reguli 
simple §i stricte nu putea decát sá-i incánte pe oamenii din acea 
época. Prin urmare, nu e deloe surprinzátor cá un om ca Thomas 
Jefferson (1743-1826), unul dintre intemeietorii Statelor Unite §i al 
treilea pre§edinte al acestei Jari, §i-a conceput re§edinja de la 
Monticello intr-un stil simplu neoclasic (ilustr. 314). 


314. Thomas Jefferson, Monticello (Virginia), 1796-1806 
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In acela§i stil neogrec au fost construite edificiile publice din 
Washington. La fel, in Franja, triumful acestui stil a fost asigurat 
















dupa Revolupe. Stilul din perioada ultimilor regi era identificat cu 
un trecut abolit. Era arta suveranilor §i nobililor, iar oamenii 
Revolupei se considerau cetáienii liberi ai unei noi Atene. Stilul 
arhaic care se manifestase pe la 1780-1790 a devenit stilul oficial, iar 
cánd Napoleón, cáruia ii placea sá se considere continuatorul ideilor 
Revolupei, a ajuns la apogeul puterii, stilul decorativ neoclasic din 
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arhitecturá a dus la aparipa stilului „Empire”. In acelap timp cu 
inclinapa predominantá spre un stil „grecesc”, in Europa §i in Anglia 
aparea interesul pentru vechiul stil gotic. El incánta mai ales acele 
spirite romantice care nu credeau in puterea rapunii de a reforma 
lumea §i care tráiau cu un fel de nostalgie a unui Ev Mediu náscut 
din visurile lor, pe care il numeau „Evul Crediniei”. 
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In domeniul picturii §i al sculpturii, ruptura cu tradipa, poate mai 
pupn aparenta decát in arhitecturá, era §i mai pliná de consecre 
durabile. $i in cazul lor, originea schimbárilor dateazá din secolul al 
XVIII-lea. Am vázut cá Hogarth, nemupumit de arta timpului sáu, se 

/V 

stráduise sá creeze o picturá nouá pentru un public nou. In schimb, 1- 
am vázut pe Reynolds incercánd sá menpná tradipa, ca ¡p cum p-ar 
fi dat seama de pericolele care o ameniniau. Faptul esenpal e cá 
pictura incetase de mult timp sá mai fie un me§te§ug transmis de la 
maestru la ucenic. Ea devenise, la fel ca filosofía, materie pentru 
invá^ámantul academic. Chiar acest cuvánt, „academie”, indicá o 
atitudine nouá. Numele provine de la vila unde Platón ip aduna 
discipolii p a fost folosit destul de repede pentru a denumi tot felul 
de reuniuni savante. Dacá artipii italieni din secolul al XVI-lea au 
numit „academii” locurile lor de reuniune, au facut-o ca sá marcheze 
mai bine valoarea intelectualá a artei lor. Abia in secolul al XVIII- 
lea, treptat, aceste academii au inceput sá se ocupe de instruirea 
tinerilor elevi. Tradipa atelierului, unde ucenicul incepea sá invehe 
meseria preparánd culorile p ajutándu-i pe cei mai in várstá - modul 
de educape al maeprilor de odinioará -, a cázut in desuetudine. 



Profesorii de la academie ii puneau pe elevi sá studieze capodoperele 
din trecut, in scopul de a asimila me§te§ugul tehnic. Academiile din 
secolul al XVIII-lea erau patronate de un suveran, care i§i manifesta 
astfel interesul pentru arte. Dar poate cá ni§te institujii regale de 
invájámánt nu sunt chiar atát de indispensabile infloririi artelor ca 
existenja unui public dornic sá cumpere operele unor arti§ti in viaja. 

lar in aceastá privinjá, tocmai admirajia faja de mae§trii din trecut, 
susjinutá de aceste academii, ii indemna pe amatori sá achizijioneze 
mai curánd opere vechi decát sá comande opere noi pictorilor in 
viajá. Pentru a remedia aceastá stare de lucruri, academiile, mai intái 
la París, apoi la Londra, au inceput sá organizeze expozijii cu 
operele elevilor. Suntem atát de obi§nuiJi sá vedem astázi arti§tii 
lucránd pentru o expozijie, incát s-ar puteau sá ne fie greu sá 
injelegem marea importanjá a acestei inovajii. Aceste expozijii 
anuale au devenit foarte repede evenimente importante in viaja 
societájii cultivate: aici i§i cá§tigau sau i§i pierdeau arti§tii reputajia. 
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In loe sá lucreze pentru cájiva amatori cárora le cuno§teau gusturile 
sau pentru un public mai mare cáruia ii puteau descoperi 
preferinjele, arti§tii au fost nevoiji sá dobándeascá succesul in 
expozijii colective, unde sclipirile amágitoare §i prejiozitatea unor 
lucrári ar fi putut sá eclipseze sinceritatea §i simplitatea. Desigur, 
poate fi tentant pentru artist sá atragá atenjia asupra lui alegánd 
subiecte de efect, folosind dimensiuni neobi§nuite sau culori 
violente. De aceea, nu-i deloe surprinzátor cá unii arti§ti inzestraji au 
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ajuns sá disprejuiascá arta „oficialá” a academiilor. Intre cei ale 
cáror tálente gáseau ecou in preferinjele publicului §i cei care se 
simjeau neinjele§i a apárut un dezacord, care a ameninjat curánd 
bazele tradijionale, páná atunci comune tuturor. 

Efectul cei mai rapid §i mai evident al acestei crize profunde a fost 
poate cáutarea unor subiecte noi. Páná atunci, subiectele álese de 
pictori erau legate in general de o tradijie care evolua lent. E de 



ajuns sá intrám in muzee ca sá ne dám seama cát de des se repetá 
únele subiecte. Evident, cele mai vechi tablouri reprezentau, aproape 
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tóate, subiecte luate din B ib lie sau din viaja sfinjilor. In acela§i timp, 
se poate remarca faptul cá subiectele profane sunt foarte reduse ca 
numár. Este vorba mai intái de temele luate din mitologia anticá, ce 
istoriseau iubirile §i certurile zeilor; apoi, din povestirile eroice ale 
istoriei romane, scene exemplare de sacrificiu §i curaj; in fine, 
subiecte alegorice ilustránd o idee generala, de cele mai multe ori 
moralá. 

Inainte de secolul al XVIII-lea, arti§tii ie§eau rareori din aceste 
limite §i era ceva excepcional sá-i vezi zugrávind o scená inspiratá 
dintr-o opera literará sau un episod din istoria medievalá sau 
contemporaná. Mi§carea s-a accelerat in preajma Revolujiei 
Franceze. Arti§tii s-au simjit atra§i de cele mai diverse subiecte, de la 
o scená din Shakespeare la un eveniment de actualitate. Au inceput 
sá aleagá ca temá tot ceea ce se adresa imaginajiei lor sau le stárnea 
interesul. Acest disprej fajá de subiectele tradijionale constituie 
probabil singura trásáturá comuná a celor douá grupuri care tindeau 
sá se formeze: pictori la modá §i independenji singuratici. 

Nu e intámplátor faptul cá un mic grup de pictori neeuropeni, 
americani care lucrau in Anglia, a avut o contribuye destul de 
importantá la aceastá ruptura cu vechile tradijii ale artei europene. 
Evident, ace§ti arti§ti se simjeau probabil mai liberi fajá de 
obiceiurile stabilite de multá vreme. Un mare tablou (ilustr. 315) al 
pictorului american John Singleton Copley (1737-1815) a facut 
senzajie cánd a fost expus, pentru prima datá, in 1785. 




315. John Singleton Copley, Carol I ceránd sá-i fiepredafi cei cinci membri ai Camerei 
Comunelor, puf sub acuzare in 1641, 1785, ulei pe panza, 233,4 x 312 cm. Boston, 

Public Library 


Subiectul era cu totul neobi§nuit. El ii fusese sugerat pictorului de un 
erudit, Malone, prieten cu politicianul Edmund Blake, care ii 
furnizase tóate detaliile utile. Este vorba despre un episod celebru: 
Carol I ceránd Camerei Comunelor arestarea a cinci dintre membrii 
ei, acuzab de inaltá trádare, §i primind un ráspuns negativ din partea 
pre§edintelui. 

Reprezentarea prin picturá a unui episod istoric relativ recent era 
atunci o noutate, iar concepta pictorului era §i ea nouá. Dornic sá 
reconstituie scena cát mai fidel posibil, artistul s-a documentat cu 









multa grijá; a consultat istorici cu privire la felul in care aráta 
Camera Comunelor in secolul al XVII-lea §i cu privire la costumele 
personajelor. A cutreierat conacele incercánd sá vadá cát mai multe 
portrete ale membrilor Parlamentului de atunci. Pe scurt, a procedat 
a§a cum ar proceda astázi un producátor con§tiincios atunci cánd 
trebuie sá reconstruiascá o asemenea scená in vederea realizárii unui 
film sau unei piese istorice. Nu ne putem pronunja dacá aceste 
demersuri au fost sau nu inutile, dar adevárul e cá, mai bine de un 
secol, o muljime de arti§ti, mari sau mediocri, au procedat la fel, 
stráduindu-se sá zugráveascá marile evenimente din trecut cu toatá 
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veridicitatea de care erau in stare. In cazul lui Copley, aceastá 
tentativá de a evoca infruntarea dramaticá dintre rege §i 
reprezentanjii poporului era, cu siguranjá, mai mult decát opera unui 
iubitor de istorie dezinteresat. Cu numai doi ani mai inainte, George 
al III-lea trebuise sá se supuná cererilor coloni§tilor §i semnase pacea 
cu Statele Unite. Burke, din cercul cáruia provenise sugestia pentru 
subiect, fusese un oponent fervent fajá de acest rázboi, pe care il 
considera nedrept §i dezastruos. Semnificafia evocárii realizate de 
Copley acestei respingeri anterioare a pretenjiilor regale a fost 
perfect injeleasá de toatá lumea. Se poveste§te cá, atunci cánd regina 
a vázut pictura, uimitá §i deranjatá, s-a intors spre tánárul american 
§i, dupá o lungá §i semnificativá tácere, i-a spus acestuia: „Domnule 
Copley, aji ales un subiect cát se poate de nefericit pentru a vá 
exercita arta”. $i nu §tia cát de nefericitá urma sá se dovedeascá 
aceastá rememorare. Cei care i§i amintesc evenimentele istorice din 
acei ani vor fi frapaji de faptul cá, numai cu patru ani mai tárziu, 
scena din picturá a fost reeditatá in Franja. De aceastá datá, 
Mirabeau i-a refuzat regelui dreptul de a se opune reprezentanjilor 
poporului, §i astfel a dat semnalul de pornire pentru Revolujia 
Francezá din 1789. 

Interesul arátat de Copley trecutului najional englez are ceva 



romantic §i poate fi asemuit cu „rena§terea gótica” pe care am vázut- 
o manifestándu-se in arhitecturá. Revolupa Francezá va da un 
impuls considerabil acestui interes pentru istorie, dar va repne mai 
ales subiecte eroice. Revoluponarilor francezi le placea sá se 
considere reincarnarea grecilor §i romanilor; pictura lor, ca §i 
arhitectura, reflecta aceastá prepáre fa(á de ceea ce numeau „márepa 
§i virtuple romane”. Noua §coalá era dominatá de personalitatea lui 
Jacques Louis David (1748-1825), artist „oficial” al guvernelor 
revolucionare. El desena costumele §i decorurile pentru sárbátorile 
FiinCei Supreme, al cárei mare preot a fost Robespierre. Ace§ti 
oameni erau con§tienp cá tráiau ni§te timpuri eroice; §ti au cá 
evenimentele din vremea lor erau la fel de demne de atenpa arti§tüor 
ca istoria greacá sau istoria romana. Dupa ce Marat a fost asasinat in 
baie de Charlotte Corday, David 1-a pictat ca pe un mártir mort 
pentru credinCa sa (ilustr. 316). Marat lucra in baie, dupa cum ii era 
obiceiul, cánd asasina 1-a injunghiat, exact in momentul in care urma 
sá semneze o cerere inmánatá de ea. 










316. Jacques Louis David, Marat asasincit, 1793, ulei pe panza, 165 x 128,3 cm. 
Bruxelles, Muzeul Regal de Arte Frumoase 


Un astfel de eveniment nu se preta la o punere in scená 
grandioasá. Dar David a reu§it sá faca din el ceva eroic, respectánd 
cu fidelitate amánuntele imprejurárii. Artistul invádase de la 
sculptura anticá secretul de a conferí noble(e §i frumuse(e corpului 
uman doar prin reliefarea mu§chilor §i tendoanelor. Arta anticá il 
mai invádase sá atingá simplitatea eliminánd tot ce nu era esencial 
pentru efectul principal. Nu a folosit culori strálucitoare §i nici 
racursiuri savante. E o operá pliná de austeritate, celebránd un umil 
„prieten al poporului”, cum i§i spunea Marat, mort ca un mártir 
pentru cauza lui. 

Fácánd parte din aceea§i generape cu David, marele pictor spaniol 
Francisco Goya (1746-1828) s-a depártat §i el de subiectele 
tradiponale. Se formase in cea mai buná tradipe a picturii spaniole, 
cea a lui El Greco (ilustr. 238) §i Velázquez (ilustr. 264). Tabloul lui 
Femei in balcón (ilustr. 317) aratá cá, spre deosebire de David, nu a 
renun(at la strálucirea tu§ei in schimbul unei solemnitáp clasice. 




317. Francisco Goya, Femei in balcón, cea 1810-1815, ulei pe panza, 194,8 x 125,7 cm. 

New York, Metropolitan Museum of Art 


Marele pictor din secolul al XVIII-lea, Giovanni Battista Tiepolo 
(ilustr. 288), §i-a sfár§it zilele ca pictor al Cur^ii din Madrid, §i in 
tablourile lui Goya regásim ceva din strálucirea picturii sale. 

Totu§i, personajele lui Goya aparpn unei alte lumi. Cele douá 
femei care aruncá ocheade provocatoare trecátorilor, in timp ce doi 
galanp cu infamare sinistrá fac de pazá in spatele lor, se apropie mai 
mult de lumea lui Hogarth. 





318. Francisco Goya, Regele Ferdinand al Vll-lea al Spaniel, cea 1814, ulei pe panza, 

207 x 140 cm. Madrid, Museo del Prado 


Portretele lui Goya, care 1-au impus la Curtea Spaniei (ilustr. 318), 
seamáná doar superficial cu cele ale lui Van Dyck (ilustr. 261) sau 
Reynolds: scánteierea magicá a mátásii §i a aurului aminte§te de 
Tibian sau Velázquez. Totu§i, Goya i§i privea modelele cu alfi ochi. 
Nu cá ace§ti arti§ti §i-ar fi pictat modelele mai frumoase decát erau 
in realitate, dar Goya era necru(átor. Le-a zugrávit astfel incát 
trásáturile le exprima pregnant vanitatea, urá(enia, poftele §i 
nimicnicia. Niciun pictor de curte, nici inainte, nici dupa el, nu a 
indráznit sá-§i zugráveascá astfel modelele (ilustr. 319). 



319. Francisco Goya, Regele Ferdinand al VIFlea al Spaniei, detaliu 


Goya §i-a manifestat independen(a fa(á de convenfii nu doar in 
domeniul portretului. Ca §i Rembrandt, el a lásat un mare numár de 
gravuri, cele mai multe dintre ele fiind executate printr-o tehnicá 


nouá, numitá acvatintá , o combinare de linii §i efecte de umbrá. 
Marea originalitate a gravurilor lui Goya consta in faptul cá cele mai 
multe dintre ele nu infap§eazá un subiect precis, ci evoca viziuni 
fantastice pline de vrájitoare §i aparipi insolite. Unele sunt adevárate 
acuzapi la adresa puterii stupide §i inapoiate, la adresa cruzimii §i 
opresiunii; ele exprima reacpa artistului faja de evenimentele la care 
fusese martor. Alte gravuri par pur §i simplu cá ilustreazá 
co§marurile autorului. Ilustraba 320 reproduce una dintre cele mai 
halucinante viziuni ale lui: ea infap§eazá un gigant a§ezat la 
marginea lumii. 







320. Francisco Goya, Colosul, cea 1818, acvatintá, 28,5 x 21 cm 


Márimea colosalá e subliniatá de scara mica a peisajului din prim- 
plan, peisaj unde cásele §i castelele sunt doar ni§te pete infime. Acea 
figura fantástica, rodul unei imaginafii extravagante, e desenatá cu 
precizia unui studiu dupa natura. Monstrul se aflá a§ezat la marginea 
peisajului luminat de luna, ca un spirit demonic. 

Oare Goya se gándea la patria lui strivitá de rázboi §i de nebunia 
oamenilor? Sau pur §i simplu dádea fráu liber fanteziei, a§a cum fac 
poefii? Lucrul cel mai remarcabil la aceastá rupere cu tradi(ia este cá 
arti§tii se sim(eau acum liberi sá exprime pe hártie sau panza viziuni 
care pana atunci fineau exclusiv de domeniul poefilor. 

Exemplul cel mai potrivit al acestei noi atitudini faja de arta il 
constituie poetul mistic englez William Blake (1757-1827), care era 
cu 11 ani mai tañar decát Goya. Spirit profund religios, Blake tráia 
íntr-un univers doar al lui. Respingea arta académica §i refuza sá-i 
respecte canoanele. Unii dintre contemporanii lui íl considerau pur §i 
simplu nebun, al(ii vedeau in el doar un excentric inofensiv. Doar 
cativa prieteni i-au in(eles geniul §i 1-au ajutat sá nu moará de foame. 
Artistul i§i cantiga cu greu existen(a facánd gravuri, la comanda sau 
ca sá-§i ilustreze propriile scrieri. Figura 321 ne infafi§eazá o 
ilustrare a lui Blake pentru poemul lui, Europa, o profe fie. 








321. William Blake, Crearea lumii (Urizen), 1794, acvaforte in relief cu acuarela, 23,3 x 

16,8 cm. Londra, British Museum 


Se spune cá a avut aceastá viziune: un bátrán enigmatic aplecándu-se 
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sá másoare globul cu un compás. Ii apáruse plutind deasupra 
capului, in capátul de sus al scárii, in casa lui aflata la periferia 
Londrei. Exista un text biblic ( Pildele lui Solomon VIII, 22-27) in 
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care Inlelepciunea vorbe§te astfel: 

Domnul m-a facut cea dintái dintre lucrárile lui... Inainte de orice 
inceput... Inainte de intárirea mun}ilor, inainte de a fi dealurile... 
cánd a intocmit Domnul cerurile, eu eram de fa¡á; cdnd a tras o zare 
pe fa¡a addncului, cdnd a pironit norii sus, cdnd au / a§nit cu putere 
izvoarele addncului. 

Aceastá viziune grandioasá este tema ilustrapei lui Blake: 
Dumnezeu másoará cu compasul faja pámántului. Artistul il admira 
foarte mult pe Michelangelo, §i aceastá admirape transpare aici cát 
se poate de ciar (vezi §i ilustr. 200). Dar figura personajului lui 
Blake este complet irealá §i pare náscutá dintr-un vis. Trebuie spus 
cá i§i facuse un fel de mitologie personalá; nu e vorba aici chiar de 
Creatorul din textele biblice, ci de un geniu imaginat de artist, numit 
de el Urizen. Pentru artist, Urizen era cu adevárat creatorul lumii, 
dar, pentru cá Blake considera aceastá lume rea, il concepea pe 
creatorul ei ca pe un geniu al ráului. De unde §i caracterul de co§mar 
al acestei viziuni, unde compasul stráluce§te ca un fulger intr-o 
noapte in care s-a dezlánpiit furtuna. 

Blake era atát de cufundat in viziunile lui, incát refuza sá deseneze 
dupá naturá, increzándu-se doar in privirea lui interioará. Sá 
remarcám desenul incorect ar insemna sá rámánem in afara 
subiectului. Asemenea arti§tilor din Evul Mediu, Blake nu era deloe 
preocupat de o reprezentare exactá; figurile provenite din visurile lui 



erau, pentru el, atát de incárcate de sensuri, incát problema 
corectitudinii desenului ii parea irelevantá. Blake a fost primul artist 
dupa Renaciere care s-a revoltat in mod deschis contra tuturor 
canoanelor tradijionale, §i contemporanii lui poate cá aveau motive 
sá fie surprin§i. A fost nevoie de mai bine de un secol ca sá fie 
recunoscut drept unul dintre principalii reprezentanji ai artei engleze. 

Pictura peisagisticá a beneficiat cel mai mult de atitudinea nouá 
faja de subiecte. Arti§tii care i§i cá§tigau viaja pictánd peisaje cu 
conace, parcuri sau priveli§ti pitore§ti nu erau deloe luaji in serios. 
Odatá cu aparijia romantismului, pe la sfár§itul secolului al XVIII- 
lea, ideile s-au schimbat §i arti§ti importanji §i-au consacrat viaja 
ridicárii picturii peisagistice la o nouá demnitate. Tradijia existentá 
putea fi un imbold, dar §i o piedicá, §i ne putem face o párere 
concludentá dacá examinám tot ce-i deosebea pe doi mari pictori 
peisagi§ti din aceea§i generajie: William Turner (1775-1851) §i John 
Constable (1776-1837). Astfel, descoperim, amplificat, contrastul 
dintre Reynolds §i Gainsborough. Ca §i Reynolds, Turner a avut un 
succes oficial imens §i, la fel ca el, era obsedat de ideea tradijiei. 
Avea ambijia sá-1 egaleze, dacá nu sá-1 depá§eascá pe Claude 
Lorrain (ilustr. 255). Donánd Járii sale tablourile §i studiile proprii, a 
cerut in mod deosebit ca unul dintre ele (ilustr. 322) sá fie 
intotdeauna expus lángá o operá de Claude Lorrain. 




322. William Turner, íntemeierea Cartaginei, 1815, ulei pe panza, 155,6 x 231,8 cm. 

Londra, National Gallery 


La drept vorbind, cei doi pictori sunt foarte diferip. Frumuse^ea 
lucrárilor lui Lorrain consta in simplitatea lor pliná de seninátate, in 
precizia limpede a visului sáu, in absenta oricárui efort brutal. 
Lumea lui Turner e §i ea tot o lume de vis scáldatá in luminá §i 
strálucind de frumuse^e, dar, la el, mi§carea ia locul calmului senin; 
sobrietatea armonioasá dispare in fa^a etalárii unor efecte sclipitoare. 
A folosit din plin in picturile sale efectele ce le puteau face mai 
emocionante §i dramatice, §i numai un artist genial ca el a putut evita 
cáderea in fácil la care 1-ar fi putut duce o astfel de acumulare de 
artificii relativ comune. Totu§i, a lucrat cu o asemenea placeré §i 
indemánare, incát a reu§it s-o faca, §i cele mai bune picturi ale sale 
ne oferá, intr-adevár, o viziune asupra grandorii naturii, in ceea ce 
are mai romantic §i mai sublim. Ilustraba 323 reproduce una dintre 



lucrárile cele mai indrázne^e ale lui Turner; e vorba de un vapor 
surprins de o furtuná de zapada. 



323. William Turner, Vapor surprins de viscol, 1842, ulei pe panza, 91,5 x 122 cm. 

Londra, Tate Gallery 


Putem aprecia originalitatea artistului dacá vom compara aceastá 
involburare cu pictura marina a lui Vlieger reprodusá de ilustraba 
271. Artistul olandez din secolul al XVII-lea a completat, íntr-un fel, 
ceea ce descoperea privirea lui cu ceea ce mintea lui presupunea cá 
se aflá acolo. $tia foarte bine cum era construitá o nava §i cum era 
echipatá, astfel cá a pictat tóate aceste detalii cu o precizie atát de 
mare, incát am putea sá reconstituim aceste vase. Dar, numai pe baza 
tabloului lui Turner, n-am putea deloe sá ne facem o idee despre un 
vapor cu aburi din secolul al XlX-lea. Zárim doar o carcasá 







intunecatá §i un pavilion fluturánd in várful unui catarg. Dar simfim 
cu intensitate lupta cu o mare dezlánfiiitá §i ni§te rafale de temut. 
Avem impresia cá percepem fofia vántului §i §ocul talazurilor. 
Detaliile sunt estompate de intunecimea furtunii, sfá§iatá de fulgere 
violente de luminá. Nu §tiu dacá Turner a asistat vreodatá la o 
furtuná asemánátoare cu cea pe care a pictat-o, dar §tiu cá a§a ne 
imaginám dezlánfiiirea elementelor redatá in opera unui poet sau a 
unui compozitor romantic. La Turner, natura exprimá emofiile 
omului in faja unor forje care il depárese, §i admirám artistul care a 
§tiut sá infaji§eze cu atáta vigoare dezlánjuirea elementelor naturii. 

Atitudinea lui Constable era cu totul diferitá. Aceea§i tradijie care 
il indemna pe Turner la o emulare fecundá era pentru el doar un 
obstacol stánjenitor. Nu pentru cá nu i-ar fi admirat pe marii mae§tri 
din trecut, dar incerca sá vadá cu ochii lui, nu cu cei ai lui Claude 
Lorrain. Gainsborough (ilustr. 307) pá§ise deja pe acest drum, dar 
pástránd grija pentru „pitorescul” tradicional, consideránd mai 
departe natura un cadru plácut al unor scene idilice. Pentru 
Constable, tóate aceste idei erau lipsite de importará. El era 
preocupat doar de adevár. Iatá ce ii seria unui prieten in 1802: „Ar 
trebui sá fie loe §i pentru un pictor natural; cel mai mare defect, la 
ora actualá, este bravura, pretenda de a dori sá faci ceva care sá 
depá§eascá adevárul”. 

Peisagi§tii la modá, care lucrau in stilul lui Claude Lorrain, 
puseserá la punct o serie de formule care ii permiteau chiar §i unui 
simplu amator sá compuná un peisaj sofisticat. Un copac maiestuos, 
in prim-plan, servea drept punct de contrast pentru punerea in 
valoare a panoramei din zare, pornind din centrul tabloului. Chiar §i 
culoarea fusese stabilitá: tonuri calde pentru prim-planuri §i nuanje 
de albastru-deschis la orizont. Páná §i norii, §i scoafia zgrunfiiroasá a 
copacilor, totul se picta dupá recete verifícate. Dar Constable 
respingea aceste prejudecáfi. Se spune cá, atunci cánd un prieten i-a 




repro§at cá nu a pictat tot ce se afla in prim-plan cu acea tonalitate 
aurie §i calda tradiponalá, pe care o compara cu culoarea unei viori 
vechi, Constable ar fi luat o vioará §i ar fi a§ezat-o pe iarbá, marcánd 
astfel in mod evident tot ceea ce deosebe§te o paji§te de un verde 
proaspát de o conceppe atát de convenponalá. Dar Constable nu 
dorea sá §ocheze lumea prin inovapi indrázne^e, ci doar sá fie fidel 
propriei viziuni. Se ducea la Jará sá faca schpe dupa natura, care ii 
foloseau la atelier, pentru compunerea unor tablouri mari. 


324. John Constable, Studiu de copad , cea 1821, ulei pe hártie, 24,8 x 29,2 cm. Londra, 

Victoria and Albert Museum 


Aceste schpe (ilustr. 324) sunt adesea §i mai realiste decát tablourile 



termínate, dar era inca prea devreme pentru ca publicul sá accepte 
transpunerea unei impresii fugare ca opera demná de a-i fi propusá. 

Totu§i, marile peisaje ale luí Constable au facut senzape cánd au 
fost expuse pentru prima data. Ilustrapa 325 reproduce tabloul care, 
expus la París in 1824,1-a facut pe Constable celebru peste noapte. 



325. John Constable, Carul cufán , 1821, ulei pe panza, 130,2 x 185,4 cm. Londra, 

National Gallery 


El reprezintá un car trecánd prin vadul unui ráu. Cursul lini§tit al 
ráului, moara simplá §i modesta, paji§tile insorite, norii fugari, totul 
sugereazá sinceritatea absoluta a pictorului, refuzul sáu de a forfa in 
vreun fel natura, lipsa totalá de afectare. 

Ruptura cu tradipa lasa astfel arti§tilor posibilitatea de a alege 
intre douá cái diferite, exemplificate de Turner §i Constable. Una 
poética, urmárind efecte emoponante sau dramatice; alta care se 



menflnea la dátele stricte ale motivului, incercánd sá-i descopere 
secretele cu toatá onestitatea §i rábdarea posibile. Prima dintre aceste 
tendin(e a fost imbráp§atá in Europa de pictori importanfl, incepánd 
cu Caspar David Friedrich (1774-1840), un german contemporan cu 
Turner. Peisajele sale reflecta spiritul poeziei lirice romantice, cum 
fac in muzicá liedurile lui Schubert. Un peisaj de munte pictat de el 
(ilustr. 326) ne poate duce cu gandul la un peisaj chinezesc (ilustr. 
98), atát de aproape §i el de poezia naflonalá. 



326. Caspar David Friedrich, Ceafa ridicándu-se pe munte , cea 1815-1820, ulei pe 
panza, 54,9 x 70,3 cm. München, Neue Pinakothek 


Dar, oricát de mare §i de justificat a fost succesul unora dintre ace§ti 
pictori in timpul viefli lor, considerám astázi cá cei care, pe urmele 






lui Constable, au incercat sá redea lumea vizibilá fará o grijá 
preconceputá de a evoca un univers poetic, au realizat opere de o 
importan^ mai mare §i mai durabilá. 


Carol alX-lea al Franfei oferind medalii la Salonul din 1824, 1825-1827, picturá de 
Frangois Joseph Heim, ulei pe panza, 173 x 256 cm. París, Muzeul Luvru 




25. REVOLUTI A PERMANENTÁ 

Secolul al XlX-lea 

Fenomenul care s-a produs in preajma Revolupei Franceze §i pe 
care 1-am numit, pentru mai multa comoditate, ruptura cu tradipa, 
avea sá transforme in mod inevitabil condipile de viaja §i de muncá 
ale arti§tilor. Critica, amatorii de arta, academiile §i noul obicei al 
expozipilor contribuiserá la accentuarea deosebirii dintre Arta cu A 
mare §i simpla exercitare a unei meserii, fie ea de pictor sau arhitect. 
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In curánd, bazele seculare ale artei vor fi ameninjate din alta direcpe. 
Revolupa industríala va provoca decadenja solidelor tradipi 
me§te§ugáre§ti, munca manualá va ceda locul ma§inii §i atelierul - 
uzinei. 

Consecinjele directe ale acestor transforman s-au manifestat mai 
intái in arhitecturá. Disparipa unor me§te§ugari talentap, agravatá de 
cáutarea cvasimaniacá, inainte de orice, a unui „stil” §i a 
,,frumosului”, a fost gata sá-i ameninje existenja. Printr-un paradox 
ciudat, s-a construit mai mult in cursul secolului al XlX-lea decát in 
toatá era noastrá. Este secolul marii expansiuni a ora§elor, atát in 
Europa, cát §i in America; ogoare intinse au fost transfórmate in 
terenuri de construcpi. $i totu§i, in pofida acestei activitáp 
arhitecturale frenetice, aceastá perioadá nu are stilul ei. Folosirea 
manualelor de arhitecturá care, corectatá de un anumit empirism, 
fusese atát de fecunda pana in secolul al XVIII-lea, a fost in general 
abandonatá ca prea simpla §i prea „neartisticá”. Omul de afaceri sau 
adunarea municipalá care dorea sá construiascá o uziná, o gará, o 
§coalá sau un muzeu voia „artá” pe bani. De aceea, dupá ce 
arhitectul se achita de sarcinile lui in privinja condipilor de utilizare 
practicá a cládirii, i se cerea cel pufin o fajadá in stil gotic, sau sá dea 



intregului edificiu aparenta unei fortáre^e, unui palat de pe timpul 
Rena§terii sau - de ce nu - unei moschei. S-au stabilit únele 
convenpi, care n-au adus nicio solupe problemei: alegerea, de 
preferirá, a stilului gotic pentru biserici, ca fiind mai reprezentativ 
pentru secolele de crediniá; recurgerea mai cu seamá la stilul baroc, 
foarte teatral, pentru sable de spectacole; respectarea formelor nobile 
ale Rena§terii italiene pentru palatele publice sau prívate. 

Ar fi insá nedrept sá pretindem cá in secolul al XlX-lea nu au 
existat arhitecp talentap. Dar condipile artei lor nu-i ajutau deloe. Cu 
cát imitau mai con§tiincios stilurile din trecut, cu atát mai pupn 
planurile lor aveau §ansa de a ráspunde destinapei edificiului pe care 
trebuiau sá-1 construiascá. $i, dacá se hotárau la un anumit numár de 
libertáp faja de convenpile stilului ales, de cele mai multe orí 
rezultatul nu era deloe unul fericit. Totu§i, cápva arhiteep au §tiut sá 
depá§eascá aceastá alternativá §i sá creeze ceva ce nu e nici imitape, 
nici invenpe extravagantá. Edificiile construite de ei au devenit in 
óramele noastre ni§te puñete de reper familiare, care ni se pare cá fac 
parte integrantá din peisaj. Acest lucru e valabil, de exemplu, pentru 
Parlamentul din Londra (ilustr. 327). 




327. Charles Barry §i Augustus Welby Northmore Pugin, Parlamentul din Londra, 1835 


Istoria lui ilustreazá dificultadle cárora au fost nevoifi sá le faca faja 
arhitecfii din secolul al XlX-lea. Dupa ce vechea cládire a 
Parlamentului a ars in 1834, s-a organizat un concurs §i juriul a ales 
proiectul lui Sir Charles Barry (1795-1860), specialist ín stilul 
Renaissance. Totu§i, deoarece libertadle civile in Anglia i§i aveau 
fundamentul in realizárile din Evul Mediu, s-a convenit alegerea 
stilului gotic pentru sanctuarul democrafiei engleze - punct de 
vedere insu§it fará discufii dupa ultimul rázboi mondial, cánd a fost 
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vorba de restaurarea Parlamentului, distrus de bómbele germane. In 
consecin(á, Barry a fost nevoit sá apeleze la ajutorul unui specialist 
in arta gótica, A.W.N. Pugin (1812-1852), al cárui tata contribuise 
pe vremuri la revigorarea acestui stil. Colaborarea s-a stabilit 
aproximativ pe aceste baze: Barry hotára proporfiile §i structura 




generala a edificiului, iar Pugin se ocupa de decoraba exterioará §i 
interioará. Pentru noi, un astfel de compromis nu-i deloe mulpimitor, 
dar, in realitate, rezultatul nu a fost chiar atát de ráu. Vázutá de la 
distará, prin cea^a londonezá, silueta edificiului lui Barry nu e 
lipsitá de o anumitá demnitate §i, vázute de aproape, detaliile gotice 
au un anumit farmec romantic. 

ín ceea ce prívente pictura §i sculptura, domenii in care convenfiile 
„stilurilor” joacá un rol mai pufin important, am fi putut crede cá 
aceste arte vor fi mai pufin aféctate de ruptura cu tradifia. Totu§i, nu 
a fost a§a. Desigur, existen^a arti§tilor nu a fost niciodatá lipsitá de 
dificulta^ sau de griji, dar, pana atunci, cel pufin pentru marea lor 
majoritate, nu se punea nicio problema in privin^a sensului misiunii 
lor in aceastá lume. Soarta lor era, ca sá spunem a§a, stabilitá 
dinainte, precum cea a oricárui me§te§ugar. Exista intotdeauna o 
cerere pentru tablouri de altar sau pentru portrete; era nevoie de 
tablouri §i de fresce pentru a impodobi locuin^ele celor bogafi. 
Pentru tóate aceste lucrári, era de ajuns ca artistul sá urmeze un drum 
deja stabilit. Fácea munca pe care o a§tepta clientul de la el. Evident, 
era liber sá producá doar o operá banalá sau sá facá din comanda 

primitá un punct de plecare pentru realizarea unei capodopere. Dar, 
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in general, se bucura de o situafie mai mult sau mai pufin stabilá. In 
cursul secolului al XlX-lea, acest climat de securitate dispare. 
Respingerea tradifiilor deschidea o libértate absolutá in alegerea 
altor cái. Acum pictorul hotára dacá va picta peisaje sau episoade din 
istorie, dacá va imprumuta subiectele din scrierile autorilor antici, 
ale lui Shakespeare sau ale contemporanilor sái, dacá va adopta 
clasicismul lui Louis David sau va merge pe linia mae§trilor 
romantici. Dar, cu cát se dezvolta mai mult aceastá libértate, cu atát 
mai mult scádeau §ansele pentru ca gustul artistului sá coincidá cu 
cel al publicului. Amatorii de picturá au in general in minte o 
anumitá idee. Vor sá aibá echivalentul a ceea ce au vázut deja 



undeva. Pana atunci, artistul facea faja cu u§urin^á acestei exigente, 
pentru cá, chiar dacá se deosebeau mult prin valoarea artística, 
operele din aceea§i perioadá aveau foarte multe similitudini. Acum, 
cánd aceastá unitate, rod al tradipei, dispáruse, relapile dintre arti§ti 
§i clienp deveneau, de cele mai multe orí, dificile §i chiar incordate. 
Artistul nu mai voia sá accepte ideile inflexibile ale clientului. Dacá 
era constráns de necesítate, avea sentimentul cá face concesii 
incompatibile cu respectul fa^á de sine §i cu grija fa^á de reputaba lui 
in faja colegilor de breaslá. $i, dacá respingea sistematic orice 
comandá imposibil de conciliat cu propriile exigente, era pur §i 
simplu in pericol sá moará de foame. De aceea, in cursul secolului al 
XlX-lea, s-a cáscat o prápastie intre arti§tii care, din principiu sau 
temperament, nu ezitau sá viná in intámpinarea dorin^elor publicului, 
§i cei care lucrau pentru glorie intr-o izolare voitá. Aceastá stare de 
lucruri se agrava din cauza revolupei industríale, a declinului 
me§te§ugurilor, a aparipei unei noi clase mijlocii, de cele mai multe 
orí lipsitá de culturá, a producpei crescánde a unor márfuri ieftine §i 
fárá valoare, pretins „artistice”, §i, in consecinpí, a deprecierii 
bunului-gust. 

ín general, intre public §i arti§ti stáruia o neincredere reciprocá. 
Pentru omul de afaceri imbogápt, artistul era un fel de impostor care 
cere sume absurde pentru ceea ce el nu considera o muncá. La rándul 
lor, arti§tii, cu o plácere ráutácioasá, impresionau „burghezul”, il 
scandalizau, ii §ocau ingámfarea. Treptat, au ajuns sá creadá cá 
aparpn unei specii deosebite §i s-au stráduit sá marcheze prin 
aspectul exterior disprepil lor fa^á de convenpi §i de 
„respectabilitate’\ Tóate acestea nu aveau niciun rost, dar erau 
inevitabile. De altfel, trebuie sá recunoa§tem cá, de§i situapa nouá 
era periculoasá pentru arti§ti, existau §i compensapi. Pericolele sunt 
evidente. Artistul care i§i vindea sufletul §i le canta in struná celor 
lipsip de bun-gust era pierdut. La fel státeau lucrurile §i pentru cel a 



cárui drama era de a se considera un geniu doar pentru cá nu gasea 
clienp. Dar, la drept vorbind, situapa era disperatá doar pentru firile 
slabe. Aceastá totalá libértate de alegere, aceastá independerá faja 
de capriciile unui amator, dobándite cu prepil a multe eforturi, erau 
in sine ni§te cuceriri esenpale. Pentru prima data, arta putea cu 
adevárat sá exprime, fará piedici §i restricpi, tot ce insemna o 
individualitate; dar, evident, prima condipe era sá existe o 
individualitate! 

Lucrul acesta pare paradoxal. Se crede indeob§te cá orice artá este 
un mijloc de „expresie” §i, intr-o oarecare másurá, e adevárat. Dar 
problema nu-i chiar atát de simplá pe cát s-ar putea crede. Este foarte 
evident cá arta egipteaná nu permitea deloe artistului sá-§i exprime 
individualitatea. Regulile §i convenpile erau prea categorice spre a 
lása mult loe liberei alegeri. Problema s-ar putea rezuma astfel: acolo 
unde nu existá §i altá oppune, nu poate sá existe expresie. Sá luám 
un exemplu. O femeie §tie sá exprime ceva din personalitatea ei prin 
modul in care se imbracá, adicá printr-o oppune care ii subliniazá 
inclinapile §i preferin^ele. Alegerea elementelor vestimentare 
constituie o indicape despre ideea pe care o femeie §i-o face despre 
ea insá§i §i ideea pe care dórente sá ne-o facem despre ea. Dacá 
aceeap femeie ar fi obligatá sá poarte uniformá, contribupa ei 
personalá s-ar reduce la cáteva detalii. Ei bine, stilul poate fi 
comparat cu o uniformá! Este sigur cá, in cursul istoriei, marja de 
libértate a artistului a crescut permanent §i, odatá cu ea, posibilitatea 
fiecáruia de a-§i manifesta direct individualitatea. Aceastá marjá era 
deja destul de mare pentru ea oricine sá sesizeze ce-i deosebe§te pe 
Fra Angélico de Masaccio, pe Rembrandt de Vermeer din Delft. 
Totu§i, niciunul dintre ace§ti arti§ti nu era ghidat in mod con§tient in 
alegerile sale de grija de a-§i exprima personalitatea. Ideea cá acesta 
ar putea fi scopul esenpal al artei nu putea sá apará decát dupá 
disparipa scopurilor recunoscute páná atunci. ín consecinpí, avánd in 



vedere situaba in care ajunseserá lucrurile in cursul secolului al 
XlX-lea, o astfel de idee era perfect justificatá. Cunoscátorii cáutau 
acum in picturá cu totul altceva decát o simplá manifestare a 
abilitápi; aceasta devenise un lucru mult prea obi§nuit ca sá i se 
acorde o prea mare atenpe. Artei i se cerea acum contactul direct cu 
un spirit superior; erau cáutap oameni ale cáror opere sá manifesté in 
mod vádit o sinceritate totalá, care sá nu se mulpuneascá cu efecte 
imprumutate §i la care flecare trásáturá de penel sá se potriveascá cu 
propria con^tiin^á. 

/V 

In aceastá privin^á, istoria picturii din secolul al XlX-lea se 
deosebe§te mult de felul in care s-a derulat istoria artei in epocile 
precedente. Pe vremuri, arti§tii cei mai remarcabili erau §i cei care 
primeau comenzile cele mai importante, devenind astfel celebri. E de 
ajuns sá ne gándim la Giotto, Michelangelo, Holbein, Rubens sau 
chiar la Goya. Uneori existau §i drame, fire§te; se intámpla ca un 
pictor sá nu fie onorat in Jara lui a§a cum ar fi meritat, dar, in 
ansamblu, arti§tii §i publicul impártá§eau únele credin^e §i erau de 
acord asupra unor criterii de calitate. Abia in secolul al XlX-lea a 
apárut o prápastie intre arti§tii de succes - cei care alimentau arta 
oficialá - §i nonconformi§ti, care au fost apreciap mai ales dupá 
moarte. De aici rezultá un paradox ciudat. Chiar §i astázi, pufini sunt 
speciali§tii care cunóse bine „arta oficialá” din secolul al XlX-lea. 
Cei mai mulp dintre noi sunt familiarizad cu únele dintre produsele 
sale - monumentele personalitáplor importante din parcurile publice, 
picturile múrale ale primáriilor §i vitraliile bisericilor -, dar aproape 

/V 

tóate ni se par atát de invechite, incát nu le mai dám atenpe. Intr-un 
fel, le putem compara cu únele gravuri dupá lucrári celebre, prezente 
cándva la o expozipe, pe care le vedem impodobind uneori saloanele 
unor hoteluri demodate. 

Poate cá existá o explicape pentru acest dezinteres. Apropo de 
tabloul lui Copley care il reprezenta pe Carol I in faja Parlamentului 



(ilustr. 315), spuneam cá eforturile lui pentru infap§area unui 
moment dramatic din istorie, íntr-un mod cát mai exact, provocaserá 
o impresie durabilá §i cá, timp de aproape un secol, mullí pictori au 
lucrat cu asiduitate la tablouri istorice consacrate unor oameni vestiji 
din trecut - Dante, Napoleón sau George Washington - íntr-un 
moment spectaculos din viaja lor. Am fi putut adáuga cá astfel de 
tablouri teatrale cuno§teau un mare succes in expozijii, dar i§i 
pierdeau rapid atracjia. Viziunea noastrá despre trecut tinde sá se 
schimbe foarte repede. Costumele §i decorurile elabórate nu mai sunt 
convingátoare, in scurt timp, iar gesturile eroice par exagérate. Poate 
cá va veni o vreme cánd aceste opere vor fi „redescoperite” §i va fi 
posibil sá se facá o deosebire intre cele lipsite de orice valoare §i cele 
de o oarecare calitate. Adevárul e cá toatá aceastá artá nu era chiar 
atát de lipsitá de conjinut §i de convenjionalá pe cát considerám 
astázi. Numai cá, de la Revolujia Francezá, cuvántul „artá” §i-a 
schimbat sensul §i o istorie a artei din secolul al XlX-lea nu va 
deveni niciodatá istoria arti§tilor cu cei mai mulji clienji §i cei mai 
bine plátiji din epocá. Ea ne apare mai curánd ca istoria unui grup 
mic de oameni solitari care aveau curajul §i perseverenja sá 
gándeascá singuri, sá infrunte convenidle cu un ochi critic §i sá 
deschidá astfel cáile noi ale artei. 

Principala scená a acestei istorii agítate a fost Parisul, devenit ín 
secolul al XlX-lea un centru artistic comparabil cu ceea ce fuseserá 
Florenja in secolul al XV-lea §i Roma in secolul al XVII-lea. Arti§tii 
din lumea intreagá veneau sá studieze la París §i sá participe la 
discujiile interminabile despre natura artei in cafenelele din 
Montmartre, unde se plámádea treptat noua concepjie despre artá. 
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In prima jumátate a secolului al XlX-lea, cei mai important pictor 
conservator a fost Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867). 
Fusese elevul §i susjinátorul Fidel al lui David, admiránd ca §i el arta 
eroicá din Antichitatea clasicá. Ingres susjinea importanja unei 



precizii absolute in studiul modelului viu; respingea improvizaba §i 
dezordinea. Ilustraba 328 do vedette talentul lui de a zugrávi fórmele 
§i claritatea compozitiei sale. 







328. Jean Auguste Dominique Ingres, La Grande Baigneuse, 1808, ulei pe panza, 146 x 

97,5 cm. París, Muzeul Luvra 


E lesne de mieles cá muid arti§ti au fost sedu§i de aceastá tehnicá 
infailibilá §i impresionad de personalitatea lui Ingres, chiar dacá nu-i 
impártá§eau ideile. Dar in(elegem la fel de u§or §i faptul cá unii 
dintre contemporanii sái, mai pasionad, au considerat insuportabilá 
aceastá perfecdune rece. 

Eugéne Delacroix (1798-1863) a fost portdrapelul criticilor aduse 
lui Ingres. El fácea parte dintr-o familie de revoludonari §i era o fire 
complexá, evantaiul simpatiilor sale fiind foarte divers, iar Jurnalul 
lui aratá cá nu i-ar fi plácut sá fie considerat un revoltat extremist. I 
s-a pus aceastá etichetá pentru cá nu accepta nórmele Academiei. 
Tóate discursurile despre greci §i romani, insistánd asupra 
corectitudinii desenului §i imitadei constante a statuilor antice, il 

iritau. Delacroix considera cá, in picturá, culoarea §i imaginada erau 
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mult mai importante decát desenul §i tehnica. In timp ce Ingres §i 
§coala lui cultivau „marea maniera” §i ii admirau pe Poussin §i 
Rafael, Delacroix §oca cunoscátorii preferándu-i pe venefieni §i pe 
Rubens. Era sátul de subiectele erudite pe care Academia le cerea 
pictorilor sá le infáfi§eze; a cálátorit in Africa de Nord in 1832, ca sá 
studieze culorile strálucitoare §i ve§mintele pitore§ti ale arabilor. 
Dupá ce a asistat, la Tánger, la o demonstrafie ecvestrá cu cálárefi 
arabi, a notat in Jurnalul lui (29 ianuarie 1832): „Mai intái s-au 
ridicat in douá picioare §i s-au bátut cu o inver§unare atát de mare, 
incát m-am infiorat de teamá pentru cálárefi, dar arátau admirabil 
pentru picturá. Am vázut acolo, sunt sigur, tot ceea ce... Rubens a 
putut imagina mai fantastic §i mai grafios”. 





329. Eugéne Delacroix, ínfruntarea cailor, 1832, ulei pe panza, 60 x 73,2 cm. 

Montpellier, Muzeul Fabre 


Ilustraba 329 ne infap§eazá una dintre operele create in urma 
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acestei cálátorii. Intr-un astfel de tablou, totul incaica regulile §colii 
lui David. Nu vom gási contururi clare, nici nuduri modélate in 
degradeuri de umbrá §i luminá, nici compozi^ia cu scrupulozitate 
echilibratá, nici macar un subiect civic sau exemplar. Adeváratul 
scop al pictorului este sá fim prin§i de intensitatea momentului, sá 
impártá§im cu el bucuria in faja acestei scene pline de mineare §i de 
pitoresc: elanul unei trupe de cálárep arabi, tensiunea unui cal 
pursánge care se cabreazá. Delacroix a láudat tabloul lui Constable 



expus la Paris (ilustr. 325), dar romantismul subiectelor sale il 
apropie poate, íntr-un anumit sens, mai mult de Turner. 

Oricum, §tim cá Delacroix admira un peisagist din generaba lui a 
cárui arta, am putea spune, formeazá o punte intre acele concepiii 
opuse despre natura: Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875). 

Asemenea lui Constable, Corot a incercat la inceput sá redea 
realitatea cát se poate de fidel, dar realitatea pe care dorea s-o 
surprindá era oarecum diferitá. Ilustraba 330 aratá cá se concentra 
mai pupn asupra detaliilor, cát asupra formei generale §i a tonului 
motivelor, ca sá redea cáldura §i calmul unei zile de vará din Sud. 



330. Jean-Baptiste Camille Corot, Parcul Villei d'Este de la Tivoli, 1843, ulei pe panza, 

43,5 x 60,5 cm. Paris, Muzeul Luvra 


Intámplarea face ca §i Fragonard sá fi ales, cu aproape un secol in 
urmá, un aspect din grádina Villei d'Esté de la Roma (ilustr. 310), §i 



poate cá nu ar fi inútil sá ne oprim un moment ca sá comparám 
aceste douá lucrári, dar §i áltele, mai ales cá peisajul cápáta o 
importará crescándá in pictura secolului al XlX-lea. Fragonard 
urmárea in mod evident adevárul, in timp ce Corot aspira la o 
claritate §i un echilibru care puteau sá aminteascá vag de Poussin 
(ilustr. 254) §i Lorrain (ilustr. 255), in timp ce lumina strálucitoare §i 
atmosfera tabloului lui Corot sunt obpnute cu mijloace total diferite. 
Aici, comparaba cu Fragonard ne poate ajuta din nou, deoarece 
vedem cá el s-a concentrat asupra unei atente gradapi a tonului. Ca 
desenator, tot ce avea la dispozipe erau albul hártiei §i diferitele 
intensitáp de maro; dar, dacá ne uitám, de exemplu, la peretele din 
prim-plan, vedem cá aceste mijloace erau de ajuns ca sá redea 
contrastul dintre umbrá §i lumina zilei. Corot obpne efecte 
asemánátoare prin culori, §i pictorii §tiu cá nu-i u§or lucru, deoarece 
culoarea intrá deseori in conflict cu gradárile tonului pe care se putea 
baza Fragonard. 

Dupá cum ne amintim, Constable respinsese sfatul primit - sá 
picteze prim-planul in tonuri calde de maroniu, a§a cum facuserá 
Claude Lorrain §i alp pictori. Aceastá in(elepciune convenponalá se 
baza pe urmátoarele constatári: nuan(ele de verde prea vizibile 
contrastau putemic cu celelalte culori. Oricát de fidelá ne poate 
párea o fotografíe (ilustr. 302, de exemplu), culorile ei intense ar 
avea cu siguran(á un efect perturbator asupra gradárii delicate a 
tonurilor de care s-a folosit §i Caspar David Friedrich (ilustr. 326) ca 
sá producá impresia de profunzime. De altfel, dacá privim Carul cu 
fdn al lui Constable (ilustr. 325), observám cá §i el a atenuat culoarea 
prim-planului §i pe cea a frunzi§ului ca sá rámáná intr-o gamá de 
tonalitate omogená. Corot pare sá fi surprins lumina strálucitoare §i 
cea(a luminoasá a peisajului cu paleta lui datoritá unor mijloace noi. 
A lucrat cu un gri argintiu care nu absoarbe cu totul culorile, ci le 
menpne in armonie, fárá sá se depárteze de realitatea vizualá. Este 



adevárat cá, asemenea lui Lorrain §i Turner, nu a ezitat niciodatá sá 
introducá in scenele pictate personaje din trecutul biblic sau clasic §i, 
in realitate, aceastá inclinare poética i-a adus pana la urmá renumele 
internaponal. 

ín pofida admirapei lor fa(á de máiestria calma a lui Corot, colegii 
lui mai tineri nu doreau sá-1 urmeze pe aceastá cale. Urmátoarea 
revolupe a urmárit in principal alegerea subiectului. íncá nu 
dispáruse doctrina academicá potrivit cáreia pictura nobilá trebuia sá 
se limiteze la prezentarea unor eroi nobili, muncitorii sau (áranii 
fiind numai buni sá apará in scene de gen, in stilul mae§trilor 
olandezi. Pe la anuí 1848, un grup de arti§ti s-au adunat la Barbizon, 
voind, asemenea lui Constable, sá priveascá cu alp ochi natura. Unul 
dintre ei, Jean-Frangois Millet (1814-1875), s-a stráduit sá picteze 
personajele a§a cum infap§au prietenii lui peisajul. Voia sá 
zugráveascá via(a (áranilor a§a cum era, sá picteze bárbap §i femei 
lucránd la cámp. Este ciudat cá s-a putut vedea aici ceva 
revoluponar, dar, in arta trecutului, (áranii erau considerap de regulá 
ni§te necioplip comici, a§a cum ii pictase Bruegel (ilustr. 246). De 
exemplu, celebrul tablou Culegátoare de spice (ilustr. 331) nu 
prezintá un incident dramatic sau anecdotic, ci ne infap§eazá trei 
femei care muncesc din greu pe un ogor, dupá seceri§. 




331. Jean-Fran£ois Millet, Culegátoarele de spice, 1857, ulei pe panza, 83,8 x 111 cm. 

París, Muzeul Orsay 


Nu sunt nici frumoase, nici grapoase. Nimic idilic in acest tablou. 
Aceste láránci cu gesturi lente §i greoaie sunt absorbite de munca 
lor. Millet a seos in eviden^á corpurile solide §i robuste §i gesturile 
lor sobre. Personajele se deta§eazá putemic pe fondul deschis al 
cámpiei insorite. Millet a §tiut sá confere láráncilor o demnitate mult 
mai autentica decát a multor eroi pictap de academi§ti. Impresia de 
echilibru calm este obpnutá printr-o compozipe al cárei carácter 
intámplátor e doar aparent. ín mi§carea §i raporturile dintre figuri 
exista un ritm premeditat care da ansamblului un fel de echilibru 
monumental §i exprima foarte bine tot ceea ce pictorul a vázut 










solemn in munca seceri§ului. 

Gustave Courbet (1819-1877) a fost cel care a botezat aceastá 
tendin(á, intitulánd expozipa facutá de el intr-o baracá din París, in 
anuí 1855, „Realismul, G. Courbet”. Acest „realism” avea sá 
marcheze o cotiturá in evolupa artística. Singurul maestru 
recunoscut de Courbet era natura. Pana la un anumit punct, il putem 
asemui cu Caravaggio (ilustr. 252). Nu urmárea elegan(a, ci 
adevárul. 


332. Gustave Courbet, Bunáziua, domnule Courbet , 1854, ulei pe panza, 129 x 149 cm. 

Montpellier, Muzeul Fabre 










S-a pictat pe el insu§i (ilustr. 332), pe un drum de Jará, cu trusa in 
spate, salutat cu respect de Bruyas, clientul §i prietenul lui, §i a 
intitulat tabloul Buná ziua, domnule Courbet. Pentru amatorul de 
mari compozipi academice, un astfel de tablou parea probabil 
copiláresc. Nici urmá de atitudine elegantá, nici dispuneri sau culori 
deosebite. O compozipe atát de lipsitá de artificii ne face sá 
considerám, prin comparape, foarte complex tabloul Culegátoarele 
de spice al lui Millet. Chiar §i ideea de a se infap§a pe sine, in 
cáma§á, ca un vagabond, probabil cá ii §ocase pe respectabilii 
academicieni §i publicul lor. ín orice caz, asta §i dorea Courbet. Voia 
ca tabloul lui sá fie un protest contra prejudecáplor timpului sau, sá 
irite infumurarea burghezá, sá proclame valoarea unei sinceritáp 

artistice fará compromisuri, opusá mánuirii abile a cli§eelor 
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tradiponale. Operele lui Courbet sunt, fará indoialá, sincere. Intr-o 
scrisoare din 1854, §i-a exprimat el insu§i speranfa cá i§i va cantiga 
intotdeauna existenfa cu ajutorul artei fará sá se abatá cát de pupn de 
la principiile sale, fará sá-§i in§ele niciun moment con§tiinfa, §i cá nu 
va picta vreodatá o pánzá cát de micá doar in scopul de a face cuiva 
pe plac sau de a o vinde mai u§or. Refuzul efectelor facile, hotárárea 
de a reda lumea a§a cum o percepe ochiul au constituit o incurajare 
pentru mulp arti§ti sá infrunte convenpile §i sá-§i urmeze doar 
propria con§tiinfá artisticá. 

Aceea§i grijá fafá de sinceritate, aceea§i lehamite fafá de falsa 
márepe a artei oficiale au cáláuzit un grup de pictori englezi pe cái 
foarte diferite de cele ale „realismului”. Se intrebau cum putuse arta 
sá se impotmoleascá atát de ráu. Academiile suspneau cá pástreazá 
tradipa lui Rafael. Drept urmare, era tentant sá crezi cá Rafael §i 
imitatorii lui impinseserá arta intr-o direcpe gre§itá, „idealizánd” 
natura §i urmárind frumusefea in detrimentul adevárului. 

Dacá arta trebuia sá fie reinnoitá, nu trebuiau sá ia exemplu de la 



arti§tii de dinaintea lui Rafael? Convin§i cá acest pictor se afla la 
originea ráului §i cá trebuia sá se adopte calea artizanilor one§ti cu 
credin(á in Dumnezeu, arti§tii din acest grup §i-au spus „Confreria 
prerafaelitá”. Cel mai talentat dintre ei era fiul unui imigrant italian, 
Dante Gabriel Rossetti (1828-1882). Unul dintre tablourile lui are ca 
tema Buna Vestiré (ilustr. 333). 



y M 




333. Dante Gabriel Rossetti, „Ecce Ancilla Domini”, 1849-1850, ulei pe panza fixatá pe 

lemn, 72,6 x 41,9 cm. Londra, Tate Gallery 
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In prezentarea acestei teme, exista o tradijie medievalá relativ 
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constantá (ilustr. 141). In dormía de a reveni la spiritul Evului 
Mediu, Rossetti nu dorea deloe sá imite acele tablouri. El dorea sá 
rivalizeze cu naivitatea lor sincera, sá redea cu devojiune scena in 
care ingerul o salutá pe Fecioará: „Tulburatá foarte mult de cuvintele 
acestea, Maria se intreba singurá ce putea sá insemne urarea aceasta” 
(Lúea I, 29). Efortul pictorului de a atinge simplitatea §i sinceritatea 
este evident. Vrea sá ne facá sá vedem scena cu o privire nealteratá 
de infáji§area sa prea frecventá. Dar, vránd sá redea natura cu 
prospejimea pictorilor florentini din Quattrocento, prerafaelijii 
urmáreau imposibilul. Una era sá admiri credinja naivá a 
„primitivilor”, §i cu totul altceva sá incerci revenirea la ea. Un astfel 
de scop nu putea fi atins nici cu cea mai mare bunávoinjá din lume. 
Naivitatea prerafaelijilor era una impusá de ei in§i§i. Punctul lor de 
plecare era aproape acela§i ca al lui Millet sau Courbet, dar eforturile 
lor láudabile i-au dus intr-un impas, pentru cá existá o contradicjie in 
a dori sá devii primitiv. Voinja fermá a mae§trilor francezi de a 
vedea natura fárá piedicile convenjiilor s-a dovedit mult mai 
fructuoasá pentru generaba urmátoare. 

Al treilea val al revoluti picturale in Franja (dupá cea a lui 
Delacroix §i cea a lui Courbet) a fost determinat de Edouard Manet 
(1832-1883) §i prietenii lui. Ace§ti arti§ti au luat foarte in serios 
programul lui Courbet. $i au incercat sá dema§te tot ceea ce era 
convenjie in artá. Ei au observat cá acea certitudine a artei 
tradijionale de a fi ajuns sá reprezinte natura a§a cum o vedem se 
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baza pe o concepjie gre§itá. In orice caz, arta tradijionalá nu 
ajunsese, dupá párerea lor, decát la o reprezentare dintre cele mai 
artificiale a fiinjelor §i lucrurilor. Pictorii i§i puneau modelele sá 
pozeze in atelier, intr-o luminá care venea dintr-o parte, §i objineau 



iluzia reliefului §i a soliditáfii prin treceri nuanfate de la luminá la 
umbrá. Elevii de la academie erau obi§nuifi de la inceput sá-§i 
bazeze tablourile pe acest joc destul de convencional dintre ciar §i 
obscur. Erau pu§i la inceput sá deseneze mulaje de statui antice, 
cárora trebuiau sá le reprezinte fórmele cu mare grijá, prin jocul de 
umbre mai mult sau mai pufin dense. Dupa ce cápátau aceastá 
obi§nuinfá, o aplicau la tot ce pictau. Publicul era atát de obi§nuit cu 
acest mod de a reprezenta lucrurile, incát nici macar nu-i trecea prin 
minte cá in aer liber nu percepem in general astfel de degradeuri. 
Soarele provoacá insá contraste violente. Ie§ite din atmosfera 
artificialá a atelierului, obiectele nu prezintá un relief atát de ciar §i, 
de regula, nu seamáná deloe cu mulajul antic. Párfile luminate sunt 
mai strálucitoare decát in atelier, iar umbrele nu sunt in mod uniform 
cenu§ii sau negre, deoarece lumina reflectatá de obiectele din jur 
afecteazá culoarea a ceea ce se aflá in umbrá. Dacá dám crezare doar 
ochilor no§tri, in loe sá luám de bune ni§te idei preconcepute despre 
aspectul pe care trebuie sá-1 prezinte lucrurile conform regulilor 
academice, facem cele mai pasionante descoperiri. 

Nu e deloe surprinzátor faptul cá astfel de idei au fost la inceput 
considérate extravagante. De-a lungul istoriei artei, am putut 
constata cá avem tendinfa sá judecám mai curánd dupá ceea ce §tim , 
decát dupá ceea ce vedem. Arti§tii egipteni considerau de neconceput 
reprezentarea unei figuri fará sá prezinte flecare parte a ei din 
unghiul cel mai caracteristic. §tiau cum aráta un picior, un ochi sau o 
máná. lar din imbinarea acestor detalii, vázute separat, compuneau 
imaginea unui om. Li s-ar fi párut revoltátoare reprezentarea unei 
figuri fará sá i se vadá un braf, sau infafi§area unui picior deformat 
de un racursi. Ne amintim cá grecii au inláturat aceastá prejudecatá 
§i au introdus in arta lor viziunea in racursi (ilustr. 49). Cunoa§terea 
teoreticá a lucrurilor i§i recapátá importanfa odatá cu arta 
paleocre§tiná §i se pástreazá in toatá perioada Evului Mediu (ilustr. 



87), pana in Renaciere. Ba chiar ne putem intreba dacá, intr-un 
anumit sens, descoperirile Rena§terii in materie de perspectiva 
§tiinflficá §i anatomie nu cumva mai curánd au accentuat, decát au 
diminuat cunoa§terea teorética asupra a cum trebuie sá arate lumea, 
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care a influen^at permanent viziunea spontaná a artistului. In cursul 
secolelor urmátoare, cei mai mari arti§ti §i-au perfectionat continuu 
mijloacele de redare a lumii vizibile, dar niciunul dintre ei nu a pus 
la indoialá in mod serios ideea cá, in natura, flecare obiect are forma 
§i culorile lui bine definite §i constante, pe care este de ajuns sá le 
transpui in picturá. De aceea, se poate spune cá Manet §i grupul lui 
au fost iniflatorii unei revolufli in redarea culorilor, aproape 
comparabilá cu revolufla grecilor in redarea formelor. Ei au observat 
cá, atunci cánd privim natura sau obiecte in aer liber, nu vedem in 
realitate flecare lucru cu propria culoare distinctá, ei un amalgam 
strálucitor provenind din imbinarea a nenumárate nuan^e. 

O astfel de descoperire nu s-a facut dintr-odatá §i nu a fost opera 
unui singur om. Dar, de la primele tablouri in care Manet a renun^at 
la metoda tradiflonalá a umbrelor in degradeu §i a adoptat contraste 
mai tari §i mai energice, artistul a fost intámpinat cu proteste de 
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arti§tii tradi!ionali§ti. In 1863, juriul a refuzat sá-i prezinte operele la 
Salonul oficial. Amploarea protestelor a fost atát de mare, incát s-a 
hotárát organizarea unei expozilii speciale, care a fost numitá 
„Salonul refuzafllor”. Publicul s-a dus s-o vadá mai ales pentru a se 
distra pe seama acelor incapabili care refuzau sá accepte verdictul 
celor mai experimenta^ decát ei. Acest episod marcheazá inceputul 
unei bátálii care avea sá dureze mai bine de treizeci de ani. Ne este 
greu sá inCelegem violenta acestor certuri intre arti§ti §i critici, mai 
ales cá astázi tablourile lui Manet par cá se situeazá foarte bine in 
tradifla celor mai mari mae§tri din trecut, indeosebi a lui Frans Hals 
(ilustr. 270). ín realitate, Manet nega cu incápáCánare orice intenfle 
de a fi revolucionar. Se inspira intenflonat din marea tradifle a 




mae§trilor penelului, pe care prerafaelitii ii respinseserá, tradi(ie care 
ajungea pana la marii pictori vene(ieni Giorgione §i Tibian, era 
continuatá in mod strálucit in Spania de Velázquez (ilustr. 264-267), 
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apoi, pana in plin secol al XlX-lea, de Goya. In mod vádit, tabloul 
lui Goya (ilustr. 317) 1-a incitat pe Manet sá picteze in 1869 un grup 
asemánátor pe un balcón, cáutánd contrastul intre lumina de afará §i 
obscuritatea din interior, unde fórmele se estompeazá (ilustr. 334). 

















334. Edouard Manet, Balconul, 1868-1869, ulei pe panza, 169 x 125 cm. París, Muzeul 

Orsay 


Dar Manet a dus aceastá cáutare mult mai departe decát facuse Goya 
cu §aizeci de ani mai inainte. Fe^ele femeilor nu mai sunt modélate 
in maniera tradi(ionalá. E de ajuns sá ne amintim Gioconda (ilustr. 
193), portretele lui Rubens (ilustr. 257) §i chiar cele ale lui 
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Gainsborough (ilustr. 306). In pofida unor mari divergente in 
privinla metodei, tofi ace§ti arti§ti incercau sá confere o impresie de 
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soliditate, §i asta prin jocul luminii §i al umbrelor. In comparare cu 
aceste portrete, cele ale lui Manet au ceva plat. Astfel, nasul tinerei 
femei care stá in picioare abia dacá e desenat. O astfel de tehnicá 
putea foarte bine sá fie luatá drept rod al ignoran(ei de cátre un 
public care nu cuno§tea intenfiile lui Manet. Totu§i, adevárul este cá 
in aer liber, in lumina zilei, reliefurile se estompeazá uneori páná la a 
párea simple pete de culoare. Acest gen de efect voia sá-1 redea 
Manet. De aceea, in fa(a tablourilor sale, avem, mai mult decát in 
fa(a oricárei opere anterioare, impresia realitáfii. Ne aflám cu 
adevárat fa(á in fa(á cu personajele din balcón §i impresia generalá, 
departe de a se reduce la douá dimensiuni, este cea a unei profunzimi 
adevárate. Unul dintre motivele acestui efect este culoarea vie, 
indráznea(á, a balustradei balconului. Ea a fost pictatá intr-un verde 
tare, care secfioneazá compozitia, fará sá (iná cont de regulile 
tradifionale ale armoniei culorilor. De aceea, balustrada pare cá se 
aflá cu adevárat acolo, in fa(a scenei pictate, sugeránd perspectiva §i 
sco(ánd-o in eviden(á. 

Noile teorii nu se refereau doar la viziunea asupra culorilor in aer 
liber, ci §i la cea asupra formelor in mineare. Ilustraba 335 reproduce 
o litografié a lui Manet. 
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335. Edouard Manet, Curse la Longchamp, 1865, litografié, 36,5 x 51 cm 


Aceastá tehnicá, datánd de la inceputul secolului al XlX-lea, consta 
in a face un desen pe o piatrá specialá, numitá piatrá litograficá, 
urmánd sá fie apoi imprimatá pe hártie. La inceput, se vede doar o 
mázgálealá confuzá. E vorba de o cursa de cai. Manet a vrut sá dea 
impresia de luminá §i de vitezá, redánd simplu, prin linii trasate 
rapid, cáteva forme ivindu-se dintr-o masa confuzá. Caii vin in galop 
spre noi §i o mulfime agitatá se aflá masatá in spatele barierelor. Ne 
aflám in faja unui foarte bun exemplu al refuzului lui Manet de a se 
lása influen^at de ceea ce §tia despre forme, ca sá reprezinte ceea ce 
vedea cu adevárat. Niciunul dintre ace§ti cai nici mácar nu are patru 
picioare. De fapt, chiar vedem cele patru picioare ale unui cal atunci 






cánd asistám la o cursa? $i chiar vedem tóate detaliile spectatorilor? 
Cu vreo paisprezece ani mai ínainte, pictorul englez William Powell 
Frith (1819-1909) pictase tabloul Zi de curse la Derby (ilustr. 336), 
care a fost foarte popular in perioada victorianá, pentru umorul 
dickensian cu care prezentase personajele §i episoadele scenei. 



336. William Powell Frith, Zi de curse la Derby, 1856-1858, ulei pe panza, 101,6 x 

223,5 cm. Londra, Tate Gallery 
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In acest gen de tablouri, o examinare atenta ne poate face sá sesizám 
nenumárate mici intenpi ale pictorului. Dar, in fa(a unei scene 
adevárate, nu sesizám niciodatá tóate detaliile. Suntem frapap de un 
anume punct §i restul scenei e numai o confuzie in care punem cát de 
cát ordine doar pentru cá §tim ce se petrece acolo, nu pentru cá 
vedem cu adevárat. Litografía lui Manet este, in acest sens, mult mai 
adeváratá decát pictura „umoristului” victorian. Chiar ne simpm 
transportad in inválmá§eala unui teren de curse a§a cum 1-a vázut 
artistul, §i din care a redat cu fidelitate momentul pe care 1-a putut 
inregistra ochiul intr-o clipitá. 

Printre pictorii care i s-au aláturat lui Manet §i 1-au ajutat sá-§i 
precizeze noile conceppi, se afla un tañar din Le Havre, Claude 
Monet (1840-1926). Monet i§i indemna prietenii sá iasá din atelier §i 








sá picteze doar in aer líber. Amenajase o mica ambarcapune drept 
atelier, cu care se deplasa pe apa ca sá surprindá efectele fugare ale 
peisajului fluvial. Manet, care il vizita uneori, s-a convins de 
temeinicia acestei metode §i i-a adus un omagiu facándu-i portretul 


337. Edouard Manet, Claude Monet pictánd in barca, 1874, ulei pe panza, 82,7 x 105 

cm. München, Neue Pinakothek 


Aceastá idee a lui Monet, conform cáreia orice subiect din aer líber 
trebuia sá fie executat §i chiar terminat la faja locului, cerea din 
partea pictorului schimbarea obiceiurilor §i renunjarea la confort, dar 
cerea neapárat §i metode tehnice noi. „Natura”, „motivur se 











schimbau in flecare clipá, odatá cu trecerea unui ñor prin faja 
soarelui sau cu adierea vántului care inórente suprafa^a apei. 
Pictorul preocupat sá redea un aspect fugar nu avea timp sá-§i 
amestece §i sá-§i asorteze cu grijá culorile, cu atát mai pufln sá le 
a§eze in straturi succesive rapide pe un fond pregátit dinainte, cum 
faceau vechii mae§tri. De aceea, se vedea obligat sá le puná direct pe 
pánzá, in tu§e rapide, mai pufln preocupat de detalii, cát de efectul de 
ansamblu. Aceastá lipsá de Anisare, acest aer de improvizafle ii 
exasperau pe critici. Chiar §i dupá ce Manet a cá§tigat o oarecare 
reputape in rándul publicului, prin portretele §i compozipile sale cu 
figuri, tinerii pictori de peisaje care pretindeau cá ii calcá pe urme au 
intámpinat multe dificultáp páná cánd §i-au vázut admise la Salón 
tablourile novatoare. De aceea, in 1874, s-au adunat ca sá organizeze 
o expozipe in atelierul unui fotograf. Acolo era expus un tablou al 
lui Monet, cu titlul Impresie, rásárit de soare , care reprezenta un 
port vázut prin cea^a diminepi. Un critic, consideránd acest titlu 
foarte ridicol, 1-a aplicat intregului grup, numindu-i in batjocurá 
„impresioni§ti”. Voia astfel sá spuná cá ace§ti pictori nu aveau 
cuno§thpe solide §i considerau cá o impresie fugará era de ajuns 
pentru realizarea unui tablou. Denumirea, insá, va rámáne. 
Subin^elesul ironic a fost repede uitat, tot a§a cum se intámplase cu 
denumirile de „gotic”, „baroc” sau „manierisf\ Dupá un anumit 
timp, respectivii pictori au acceptat ei in§i§i numele de impresioni§ti, 
§i a§a au fost numip de atunci incolo. 

Este interesant sá citim comentariile apárute in presá la primele 
expozipi ale impresioni§tilor. Un critic respectat seria in 1876: 

Strada Le Peletier are ghinion. Dupá incendiul de la Opera, o 
alta calamitate s-a abátut asupra cartierului. La Durand-Ruel s-a 
deschis o expozipe de a§a-zisá picturá. Trecátorul nevinovat intrá, 
atras de afi§e, §i in fafá ii apare un spectacol cumplit. Cinci-§ase 



demen¡i, printre care §i o femeie, s-au adunat ca sá-§i expuná 
operele. Am vázut oameni izbucnind in ras in fa¡a acestor tablouri; 
eu insá am suferit. Ace§ti pretinp artipi se dórese revolucionan, 
,, impresionad Iau o panza, vopseluri §i o pensulá, impropie 
culorile la intdmplare §i apoi se semneazá. E ca §i cum nebunii de la 
ospiciul Charenton ar aduna pietre de pe drum, crezánd cá au gásit 
diamante. 

Tehnica acestor pictori stárnea indignarea criticilor, dar §i alegerea 
subiectelor ii revolta. ín trecut, era indeob§te admis cá pictorii aveau 
obligaba sá aleagá un subiect considerat pitoresc. E de ajuns sá te 
gánde§ti pu(in ca sá-(i dai seama cá o astfel de exigen^á era ilogicá. 
Considerám „pitore§ti” motivele pe care le-am vázut deja redate in 
picturá. A§adar, pictorii se vedeau obligad sá reia ve§nic acelea§i 
subiecte. Claude Lorrain fusese principalul vinovat de „pitorescur 
ruinelor romane (ilustr. 255), iar Van Goyen fácuse din morile de 
vánt olandeze „motive” (ilustr. 272). Constable §i Turner 
descoperiserá amándoi teme noi. Vapor surprins de viscol al lui 
Turner (ilustr. 323) era la fel de nou prin subiect §i facturá. Claude 
Monet cuno§tea lucrárile lui Turner. Le vázuse la Londra, unde 
locuise in cursul rázboiului din 1870, §i ele ii intáriserá convingerea 
cá efectele splendide ale atmosferei §i luminii au o importan(á mai 
mare decát subiectul. Oricum, a alege drept subiect interiorul gárii 
Saint-Lazare (ilustr. 338) constituía pentru critici o sfidare insolentá. 




338. Claude Monet, Gara Saint-Lazare, 1877, ulei pe panza, 75,5 x 104 cm. París, 

Muzeul Orsay 


Era intr-adevár o „impresie” a vielii cotidiene. Pentru Monet, aceastá 
gara nu-i un loe de intálnire sau de despartiré; el a fost fascinat de 
efectul luminii care trece prin acoperi§ul de stielá §i se revarsá 
asupra norilor de aburi, siluetei locomotivei §i a vagoanelor. Totu§i 
ochiul pictorului a inregistrat in mod exact impresia §i Monet a 
echilibrat culorile cu o arta demná de oricare alt peisagist din trecut. 

Impresioni§tii au aplicat figurii umane acelea§i principii ca §i 
peisajului. Ilustraba 339 reproduce unul dintre cele mai celebre 
tablouri ale lui Pierre Auguste Renoir (1841-1919). 





339. Pierre Auguste Renoir, Le Moulin de la Galette, 1876, ulei pe panza, 131 x 175 cm. 

Paris, Muzeul Orsay 


Pictat in 1876, el reprezintá un bal la Moulin de la Galette. Cánd Jan 
Steen (ilustr. 278) zugrávea pe panza petrecerile populare, cauta sá 
infap§eze mai ales figuri caracteristice. Watteau, cánd zugrávea 
petreceri galante (ilustr. 298), urmárea sá surprindá via(a lipsitá de 
griji a nobilimii. Renoir a luat cate ceva §i de la unul, §i de la 
celálalt. Se amuza de comportamentul personajelor sale §i ii plácea 
farmecul unei atmosfere de petrecere. Dar el urmárea cu totul 
altceva. Voia mai ales sá evoce sclipirea culorilor vii, sá redea 
efectul soarelui filtrat de frunzi§ul copacilor asupra dansatorilor. 
Chiar comparat cu barca lui Manet (ilustr. 337), acest tablou poate sá 
pará doar schi(at §i neterminat. 



Numai cáteva fe(e din prim-plan sunt infámate destul de 
amánunfit, insá sunt pictate intr-o maniera cát se poate de libera §i de 
indráznea(á. Ochii §i fruntea tinerei femei din prim-plan sunt in 
umbrá, in timp ce soarele ii lumineazá buzele §i bárbia. Rochia de 
culoare deschisá e pictatá cu tu§e extraordinar de libere, mai 
indrázne(e chiar §i decát la Hals (ilustr. 270) sau la Velázquez (ilustr. 
267). Atenfia este concentratá asupra figurilor din prim-plan. 
Dincolo de el, fórmele par cá se dilueazá din ce in ce mai mult in 
atmosfera §i in soare. Guardi invádase §i el mai curánd sá evoce, prin 
cáteva tu§e invéntate de el, decát sá infá(i§eze cu adevárat 
gondolierii (ilustr. 290). Dupa mai bine de un secol, ne vine oarecum 
greu sá in(elegem furtuna de indignare §i ironie cu care erau 
intámpinate astfel de picturi. Acum ni se pare evident cá aceastá 
tratare aparent sumará, departe de a fi efectul neglijen(ei, e rodul 
unei cunoa§teri profunde a mijloacelor §i scopurilor artei. Dacá 
Renoir ar fi urmárit sá redea cel mai mic detaliu, tabloul lui ar fi avut 
tóate §ansele sá arate mohorát §i lipsit de via(á. Arti§tii se mai 
confruntaserá cu astfel de probleme in cursul secolului al XV-lea, 
cánd invá(aserá sá infafi§eze cu fidelitate natura. Am vázut cum 
progresele triumfatoare ale anatomiei §i perspectivei ináspriserá, in 
mod paradoxal, figurile pictate, facándu-le rigide, §i cum a §tiut 
Leonardo da Vinci, cu geniul lui, sá rezolve problema inventánd 
sfumato, care lasá fórmele sá se piardá intr-o umbrá creatá in mod 
savant (ilustr. 193 §i 194). Dar, cánd impresioni§tii au in(eles cát de 
stráine erau aceste inváluiri de umbre, tradifionale incepánd cu 
Leonardo, figurilor in aer liber §i in plin soare, s-au vázut obligafi sá 
renun(e la acest artificiu secular. Erau obligafi sá meargá mai departe 
in aceastá estompare voitá a contururilor, a§a cum nu se mai facuse 
inaintea lor. Cuno§teau tóate resursele ochiului uman. $tiau cá era de 
ajuns sá i se dea o indicare corectá ca sá reconstituie singur o formá 
care ii era familiará. Dar trebuie sá §tii sá prive§ti astfel de picturi. 



Primii vizitatori ai expozipilor impresioniste probabil cá se apropiau 
foarte mult de tablouri, a§a cá nu e deloe uimitor cá nu au §tiut sá 
vadá in ele decát un amestec confuz de culori puse la intámplare, 
considerándu-i pe autori ni§te nebuni. 



340. Camille Pissarro, Bulevardul Italienilor, dimineafa, efect de soare, 1897, ulei pe 
panza, 73,2 x 92,1 cm. Washington, National Gallery of Art 
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In faja unui tablou cum este aceastá „impresie” a unui bulevard 
din Paris in plin soare (ilustr. 340), opera unuia dintre spiritele cele 
mai sistematice ale impresionismului, Camille Pissarro (1830-1903), 
publicul refuza sá se recunoascá in aceastá serie de pete informe care 
reprezintá mulpmea trecátorilor. $i in acest caz, ideea abstractá a 
unei mul(imi §i a indivizilor care o compun il impiedica sá priveascá 




fará prejudecáji. 

A fost nevoie de ceva timp pentru ca publicul sá injeleagá cá, 
pentru a aprecia o picturá impresionista, trebuie sá te dai cájiva pa§i 
inapoi; atunci, ca printr-un miracol, tóate acele pete capátá o lógica 
§i prind viaja in faja noastrá. A comunica spectatorului esenja 
viziunii pictorului: acesta era miracolul pe care il urmáreau pictorii 
impresionad. 

/V 

In schimbul sentimentului unei extraordinare libertáji, ace§ti arti§ti 
erau nevoiji sá suporte ironia §i lipsa de injelegere a publicului. 
Totu§i, lumea intreagá státea la dispozijia penelului lor. Combinajii 
rare de nuanje, dispuneri interesante de culoare §i formá, efecte 
seducátoare de luminá §i umbrá, totul devenea motiv de transpus pe 
pánzá. Lásaserá deoparte tóate vechile baliverne de genul „subiecte 
nobile”, „compoziJii simetric echilibrate”, „corectitudinea 
desenului”. Artistul nu mai era obligat sá ráspundá decát in faja 
propriei sensibilitáji pentru ceea ce picta §i maniera in care o facea. 
Cánd aruncám o privire retrospectivá asupra acestor dispute, nu ne 
mirám atát de faptul cá ace§ti tineri arti§ti au intámpinat o rezistenjá, 
cát de faptul cá au fost atát de repede acceptaji. ín pofida duritájii 
luptei, triumful impresioni§tilor a fost complet. Unii dintre tinerii 
revoltaji, precum Monet §i Renoir, au tráit destul de mult ca sá aibá 
satisfacjia sá savureze roadele victoriei §i ca sá deviná celebri §i 
respectaji in toatá Europa. $i-au vázut operele intránd in colecjii 
publice §i fiind jinduite de cei bogaji. ín plus, aceastá schimbare a 
avut consecinje pe termen lung. Acum se putea considera cá toji acei 
critici care ii ponegriserá pe impresioni§ti gre§iserá; dacá ar fi 
cumpárat acele pánze, in loe sá le ironizeze, ar fi devenit bogaji. 
Critica a suferit atunci o pierdere a prestigiului de pe urma cáreia nu 
§i-a revenit niciodatá. Lupta impresioni§tilor a devenit un mit pentru 
toji inovatorii in materie de artá: puteau oricánd sá denunje neputinja 
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publicului de a recunoa§te validitatea metodelor noi. Intr-un sens, 



acest e§ec notoriu este la fel de important in istoria artei ca §i victoria 
definitiva a programului impresionist. 

Aceastá victorie nu ar fi fost, probabil, atát de rapidá §i de 
completa fará ajutorul a doi aliafi care puteau contribui atunci la 
aparifia unei noi viziuni. Primul a fost fotografía, folositá la inceput 
mai ales pentru portrete. Durata de expunere era inca foarte lungá §i 
modelul avea o atitudine destul de rigidá. Folosirea aparatului 
portabil §i a instantaneului s-a ráspándit chiar atunci cánd se forma 
arta impresionista. Este sigur cá obiectivul a ajutat la descoperirea 
unei cadrári nea§teptate, a unui unghi de vedere surprinzátor. Pe de 
alta parte, dezvoltarea fotografiei avea sá aibá fatalmente 
repercusiuni asupra evolufiei picturii. Pictorul avea sá remude treptat 
la sarcinile pe care fotografía le putea indeplini mai bine §i mai 
ieftin. Sá nu uitám cá, páná atunci, arta de a picta servise unor 
scopuri utilitare. Picturii ii era incredinfatá sarcina de a imortaliza 
fefele oamenilor, de a conserva amintirea unui edificiu sau a unui 
eveniment, adicá de a transmite posteritáfii orice prezenfá trecátoare. 
Astfel, printre atátea chipuri ale unor simpli muritori, ni s-a pástrat, 
datoritá unui pictor olandez din secolul al XVII-lea, imaginea pásárii 
dodo, facánd parte dintr-o specie dispárutá din fauna 
mediteraneeaná. Acest rol documentar avea sá fie preluat de 
fotografíe. Pentru picturá, era un eveniment la fel de important ca 
abolirea cultului imaginilor de cátre protestantism. Páná la 
inventarea fotografiei, orice persoaná cát de cát avutá poza in faja 
unui pictor cel pufin o datá in viafá. De acum inainte, nimeni nu se 
mai supunea acestui chin decát pentru a face plácere unui prieten 
pictor. §i a§a, pe nesimfite, arti§tii au fost impin§i sá caute domenii 
unde fotografía nu mai putea opera. Probabil cá arta moderná nu ar fi 
ceea ce este fará dezvoltarea acestei invenfii. 

Impresioni§tii au mai avut un aliat útil in solufionarea noilor lor 
probleme, atát in privinfa motivului, cát §i a culorii: stampa 



japonezá. De aproape o mié de ani, arta japonezá se dezvoltase dupa 
principiile artei chineze din care provenise. Totu§i, in cursul 
secolului al XVIII-lea, poate sub influenza gravurii europene, arti§tii 
japonezi au renun(at treptat la subiectele tradilionale ale artei din 
Extremul Orient §i au abordat teme ale viepi cotidiene §i populare, 
din care au facut subiectele unor gravuri pe lemn imprimate in 
culori. Aceste stampe imbinau invenpa indráznea(á cu o perfecpune 
tehnicá remarcabilá. Amatorii de arta japonezi nu erau foarte 
interesad de aceste lucrári ieftine, preferánd maniera sobra 
tradiponalá. Pe la mijlocul secolului al XlX-lea, cánd Japonia a fost 
nevoitá sá stabileascá relalii comerciale cu Europa §i America, 
aceste stampe au servit deseori drept hártie de ambalaj, pátrunzánd 
pe aceastá cale modesta in Occident. Arti§tii din anturajul lui Manet 
au fost primii care le-au apreciat frumuse(ea §i s-au pasionat pentru 
ele. Descopereau astfel o tradilie stráiná regulilor §i cli§eelor 
academice, de care incercau §i ei sá scape. Stampele japoneze i-au 
ajutat sá constate tot ce mai pástrau, fará sá-§i dea seama, din 
convenible artei europene. Arti§tilor din Japonia le plácea in mod 
deosebit orice aspect neprevázut §i neconven(ional din lumea 
exterioará. Unul dintre cei mai mari mae§tri, Hokusai (1760-1849), a 
reprezentat, de exemplu, muntele Fuji vázut prin cadrul unui scripete 
pentru seos apa dintr-un pu( (ilustr. 341); 




341. Katsushika Hokusai, Fuji-Yama vázut din spatele unei cisterne, 1835, gravurá pe 
lemn din ciclul O sutá de vederi ale muntelui Fuji-Yama, 22,6 x 15,5 cm 


Utamaro (1753-1806) nu ezita sá reprezinte figuri táiate de 
marginile stampei sau de ecranul unei perdele de bambus (ilustr. 
342). 
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342. Kitagawa Utamaro, Deschiderea unui stor dánd spre un prun inflorit, sfár$itul 
anilor 1790, gravurá pe lemn, 19,7 x 50,8 cm 


Aceastá incálcare a unei reguli elementare a picturii europene i-a 
incántat pe impresioni§ti. Ei vedeau in respectarea acestei reguli 
ultimul vestigiu al dominapei exercitate pe vremuri de cunoa§tere 
asupra viziunii. La urma-urmelor, nimic nu-1 obliga pe pictor sá 
reprezinte o scená sau o figura altfel decát o percepe el, fie chiar 
intr-un mod cát se poate de secundar sau parfial. 

Pictorul care a exploatat cel mai bine aceste noi posibilitad a fost 
Edgar Degas (1834-1917). Pupn mai in várstá decát Monet §i 
Renoir, el facea parte din aceea§i generape cu Manet §i, ca §i el, a 
stat pupn mai retras de grupul impresioni§tilor, de§i era de acord cu 
majoritatea aspirapilor lor. Era pasionat de desen §i de problemele 
lui. In portrete (ilustr. 343) s-a stráduit sá redea fórmele §i sá 
sugereze spapul din unghiul cel mai neprevázut. 





343. Edgar Degas, Henri Degas §i nepoata lui, Lude , 1876, ulei pe panza, 99,8 x 119,9 

cm. Chicago, The Art Institute 


Acesta este motivul predilecpei sale pentru subiectele inspírate din 
dans §i balet. Repetíanle ii ofereau ocazia sá observe cele mai diferite 
atitudini din tóate unghiurile posibile. Vázutá de sus, scena ii oferea 
spectacolul unor pozipi efemere, cu racursiuri complícate, iar 
luminile rampei produceau o modelare variatá de corpuri §i chipuri. 
Ilustraba 344 reproduce una dintre schilele sale in pastel. 






344. Edgar Degas, Dansatoare infoaier, 1879, pastel pe hártie, 99,8 x 119,9 cm. 

Colecpe particulará 


E greu sá sugerezi mai bine o scená surprinsá pe viu, fará o 
dispunere aranjatá. Unor dansatoare le vedem doar picioarele, iar 
altora li se vede doar spatele sau torsul. Un singur personaj e 
infap§at in intregime, dar atitudinea lui e atát de complicatá, incát e 
greu de descifrat. Í1 vedem de sus, cu capul aplecat in faja, pnándu- 
se cu mana stángá de glezná, intr-o voitá relaxare. ín tablourile lui 
Degas nu gásim niciun element anecdotic. Pentru el, dansatoarele 
nici macar nu erau ni§te tiñere drágu^e, nefiind preocupat de 
dispozipa sau de sentimentele lor. Le observa cu o obiectivitate 
nepásátoare, a§a cum priveau peisajul prietenii lui, impresioni§tii. 
Pentru el conta doar jocul luminii §i umbrei pe corpurile omene§ti, 


redarea mi§cárii sau a spafiului. Degas a §tiut sá dovedeascá 
suspnátorilor academismului cá, departe de a fi incompatibile cu 
perfecpunea in materie de desen, principiile tinerei generapi puneau 
noi probleme, care se puteau rezolva doar printr-o foarte mare 
máiestrie a desenului. 

Principiile esenpale ale noii §coli nu se puteau exprima deplin 
decát in picturá; totu§i, sculptorii au luat §i ei parte curánd la aceastá 
luptá in favoarea „modernismului’\ Marele sculptor Auguste Rodin 
(1840-1917) s-a náscut in acela§i an cu Claude Monet. Mare 
admirator al anticilor §i al lui Michelangelo, nu ar fi trebuit neapárat 
sá intre in conflict deschis cu tradipa. ín consecinpí, a ajuns curánd 
un maestru recunoscut §i probabil cá niciunul dintre contemporanii 
lui nu s-a bucurat de o reputape atát de mare. $i totu§i operele lui au 
stárnit discupi violente in rándurile criticilor, fiind deseori asemuite 
cu cele ale novatorilor impresioni§ti. $i putem in(elege de ce, dacá 
privim unul dintre portretele sale (ilustr. 345). 




345. Auguste Rodin, Sculptorul Jules Dalou, 1883, bronz, h. 52,6 cm. París, Muzeul 

Rodin 



La fel ca in cazul impresioni§tilor, lui Rodin nu-i placea sá dea 
impresia de lucra finisat. Ca §i ei, prefera sá lase ceva §i imaginafiei 
spectatoralui. Uneori lasa o parte a unui personaj prinsá in blocul de 
marmurá, ca sá dea impresia cá figura era pe cale sá cápete formá, sá 
se desprindá din acea masá de marmurá. Un public neinstrait 
considera tóate acestea excentricitate, neglijen^á §i provocare. 
Criticile aduse lui Tintoretto erau repetate acum la adresa lui Rodin. 
Pentra marele public, perfecfiunea artisticá era sinonimá cu o 
execufie minufioasá §i bine finisatá. Refuzánd sá finá cont de aceste 
idei meschine ca sá-§i exprime credinU in actul divin al creafiei 
(ilustr. 346), Rodin susfinea - ca §i Rembrandt - drepturile artistului 
de a-§i considera opera terminatá atunci cánd §i-a atins obiectivul 
artistic. 





346. Auguste Rodin, Mana Creatorului, cea 1898, marmurá, h. 92,9 cm. París, Muzeul 

Rodin 


Cum nimeni nu putea sá pretindá cá la el ar fi fost vorba de 
ignorarla, Rodin a contribuit mult, prin autoritatea cu care i§i 
legitima indráznelile artistice, la acceptarea impresionismului de 
catre un cerc tot mai mare de admiratori. 

Impresionismul facuse din París capitala artisticá a Europei. 
Arti§ti din tóate pírile lumii veneau sá studieze aici §i duceau cu ei, 
odatá cu teoriile noi, ideea, §i ea nouá, a artistului revoltat contra 
prejudecáplor §i convenpilor spiritului burghez. Cel mai important 
dintre ace§ti stráini a fost probabil americanul James Abbott McNeill 
Whistler (1834-1903). Luase parte la primele bátálii ale mi§cárii; i§i 
expusese operele aláturi de cele ale lui Manet la „Salonul 
refuzaplor” in 1863 §i se numárase printre primii care se 
entuziasmaserá in fa(a stampelor japoneze. Asemenea lui Degas sau 
Rodin, nu era un impresionist in sensul strict al cuvántului; problema 
lui esenpalá nu o constituiau efectele luminii §i culorii, ci mai curánd 
únele rafinamente ale compozipei. Cel mai mult il apropia de pictorii 
parizieni disprepil fa(á de latura anecdótica a picturii, atát de draga 
marelui public. Ducea pana la ultimele consecin(e ideea cá ceea ce 
conteazá in picturá nu este subiectul in sine, ci modul in care e 
exprimat prin forme §i culori. Unul dintre cele mai celebre tablouri 
ale lui Whistler este portretul mamei sale (ilustr. 347). 




347. James Abbott McNeill Whistler, Aranjament in gri §i negru (portretul mamei 
artistului), 1871, ulei pe panza, 144 x 162 cm. París, Muzeul Orsay 


Este caracteristic faptul cá Whistler a expus acest tablou in 1872, cu 
titlul Aranjament in gri §i negru. Artistul evita cu indárjire tot ce 
putea sá stárneascá un interes „literar” sau sentimental. Armonia de 
forme §i culori pe care a §tiut s-o realizeze nu este, de altfel, deloe in 
contradicpe cu simprea subiectului. E vorba de echilibrul subtil al 
cátorva forme simple care conferá tabloului extraordinarul sau calm; 
gama intunecatá de „gri §i negru”, care armonizeazá personajul cu 










tot ce se aña in jurul lui, accentueazá impresia de singurátate 
resemnatá care face emoflonantá aceastá picturá. N-am crede, in faja 
unei astfel de lucrári atát de sensibile §i de pline de blánde(e, cá 
autorul ei era celebru pentru caracterul agresiv §i máiestria in ceea ce 
numea „amabila arta de a-fi face du§mani”. Stabilit la Londra, 
considera cá era chemat sá ducá aproape singur lupta in favoarea 
artei moderne. Obiceiul de a da tablourilor sale titluri susceptibile sá 
deruteze publicul, dispreflil fa(á de convenflile academice i-au atras 
mánia lui John Ruskin (1819-1900), faimosul susflnátor al lui Turner 
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§i al prerafaeli(ilor. In 1877, Whistler a expus peisaje de noapte in 
manierá japonezá, pe care le-a intitulat „Nocturne” (ilustr. 348), 
ceránd douá sute de guiñee pentru flecare. 




















348. James Abbott McNeill Whistler, Nocturna in albastru §i argintiu: vechiulpod de la 
Battersea, cea 1872-1875, ulei pe panza, 67,9 x 50,8 cm. Londra, Tate Gallery 


Ruskin a scris atunci: „Nu mi-a§ fi inchipuit niciodatá cá-mi va fi dat 
sá aud o pramatie ceránd douá sute de guiñee pentru cá a aruncat un 
borcan cu vopsea in obrazul publicului”. Whistler 1-a dat in judecatá 
pentru defaimare, iar procesul a seos inca o data in eviden^á 
prápastia adáncá dintre public §i arti§ti. Problema „finisárii” a 
revenit in actualitate §i, fiind intrebat dacá chiar cerea aceastá suma 
considerabilá „pentru douá zile de muncá”, Whistler a ráspuns: „Nu, 
o cer pentru cuno§tin^ele dobándite de-a lungul unei viep”. 

Dacá ne gándim bine, cei doi adversan din acest proces regretabil 
aveau, in fond, multe puñete comune. Amándoi deplángeau trista 
urá^enie generalá. Dar in timp ce Ruskin, mai in várstá, spera sá-§i 
facá compatriotii sá considere frumuse^ea intr-un sens mai larg, 
Whistler a devenit unul dintre promotorii a ceea ce s-a numit „artá 
pentru artá”, mineare ce sus^inea ideea cá sensibilitatea artisticá este, 
in via^á, singurul lucru demn de luat in serios. Aceste douá atitudini 
au cápátat o importará din ce in ce mai mare pe másurá ce secolul 
al XlX-lea se apropia de sfár§it. 




Pictor refuzat la Salón exclamánd: Mi-au refuzat asta... ignorancia , 1859, litografié de 


Honoré Daumier, 22,1 x 27,2 cm 













26. ÍN CÁUTAREA UNOR CRITERIINOI 

Sfár§itul secolului al XlX-lea 


ín aparenta, sfár§itul secolului al XlX-lea a fost o perioadá foarte 
prospera §i lipsitá de nelini§ti. Dar arti§tii §i scriitorii nu se simjeau 
in largul lor; scopurile §i metodele genului de arta cerut de public le 
erau cát se poate de stráine. Lucrul acesta s-a manifestat cel mai 
vádit in arhitecturá. A construí devenise o rutina golitá de sens. Se 
construiau in continuare locuinje, uzine §i edificii publice in multe 
ora§e in pliná dezvoltare, in stiluri disparate, fará nicio legáturá cu 
destinaba fiecárui edificiu. Deseori, ai fi spus cá inginerii, dupa ce 
ridicaserá o cládire corespunzánd, prin structurá, exigenjelor 
utilizárii sale, consideraserá de cuviinjá sá adauge pujiná „artá” la 
fajada, potrivind de bine, de ráu cáteva ornamente luate dintr-o 
culegere de modele cu „stiluri istorice”. Majoritatea arhitecjilor se 
muljumea foarte bine cu acest mod de a proceda. Publicul voia 
coloane, pila§tri, corni§e §i muluri? Ei bine, le va avea! Dar, spre 
sfár§itul secolului, din ce in ce mai mulji §i~ au dat seama de 
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absurditatea acestui fapt. In rándul criticilor §i al arti§tilor a apárut, 
indeosebi in Anglia, un sentiment de regret in faja declinului general 
al me§te§ugurilor, consecinjá a revolujiei industríale. Ace§ti oameni 
erau dezgustaji de numárul mare de imitajii lipsite de valoare, de 
ornamente care, pe vremuri, aveau sensul §i noblejea lor. Unii, 
precum John Ruskin sau William Morris, doreau o reforma 
profunda, o renaciere a unei meserii autentice §i pline de 
con§tiinciozitate, care sá poatá elimina producjia in serie §i ieftiná. 
Aceste critici au fost luate in seama §i au fost urmate de efecte, de§i, 
din pácate, modestul artizan pe care il preconizau a párut curánd, in 
economía moderna, drept cel mai mare lux. Aceste campanii nu 



puteau sá ducá la oprirea producdei industríale in serie, dar au 
deschis ochii publicului §i au ráspándit gustul pentru lucrurile 
autentice, simple, pe scurt „facute manual”. 

Morris §i Ruskin speraserá intr-o regenerare a artei §i o intoarcere 
la condón aproape medievale, dar majoritatea arti§tilor in(elegeau cá 
era vorba de un vis irealizabil. Aspirau top la o arta nouá bazatá pe 
un sentiment nou al designului §i pe respectul faja de posibilitadle 
proprii fiecárei meserii. Aceastá idee de „artá nouá” s-a precizat in 
anii nouázeci ai secolului al XlX-lea. Arhitecpi s-au arátat pasional 
de materiale §i motive decorative noi. Ordinele grece§ti, náscute din 
structuri primitive in paiantá, furnizaserá fondul oricárei decorapi 
arhitecturale incepánd cu Rena§terea. Oare nu venise timpul ca noua 
arhitecturá din fier §i sticlá, care se dezvoltase aproape neobservatá 
in cazul gárilor (ilustr. 338) §i al cládirilor industríale, sá-§i creeze 
propriul stil ornamental? $i, dacá tradipa occidentalá párea prea 
legatá de vechile metode de construcpe, nu oferea Orientul metode §i 
idei noi? 

Poate cá acesta a fost radonamentul arhitectului belgian Víctor 
Horta (1861-1947), ale cárui creapi au avut un succes imediat. 
invádase de la japonezi sá refuze simetría ca sá lase intreg efectul pe 
seama acelor curbe caracteristice artei oriéntale. Dar nu a fost un 
simplu imitator. Transpunea aceste linii in structuri din fier bine 
adaptate exigen(elor moderne (ilustr. 349). 
























/ 

349. Víctor Horta, scará, re§edinla Tassel, strada Paul-Emile Jansen, Braxelles, 1893. 

Casa Art nouveau 


Pentru prima data de la Brunelleschi, arhitecplor europeni li se 
propunea un stil in intregime nou. Nu-i de mirare cá aceste invenpi 
au fost numite Art nouveau. 

A§adar, existau un interes faja de „stil” §i speran^a cá Japonia va 
ajuta Europa sá iasá dintr-un impas care nu se limita doar la 
arhitecturá. Dar e mult mai greu sá explicám sentimentul de 
stánjenealá §i nemulpimire care, cam in aceea§i perioadá, a pus 
stápánire pe unii pictori, ce nu se mai mulpimeau cu realizárile 
considerabile din secolul al XlX-lea. Totu§i, este important sá-i 
surprindem originea, deoarece aceastá stare de stánjenealá a generat 
diferitele tendin^e care formeazá in general ceea ce numim „arta 
moderná”. Am putea fi tentad sá-i considerám pe impresioni§ti 
primii arti§ti moderni, pentru cá au sfidat únele principii esenpale 
predate la academii. Dar, dacá ne gándim mai bine, impresioni§tii 
mai admiteau ideile tradiponale incá din Renaciere despre adeváratul 
scop al artei. $i ei doreau sá picteze natura a§a cum o vedem; 
conflictul lor cu conservatorismul avea drept obiect al disputei 
mijloacele de a atinge acest scop; nu puneau sub semnul intrebárii 
fondul problemei. Studiul impresioni§tilor in privúpa reflexelor 
culorilor, cáutarea unei mai mari libertáp a tu§ei tindeau sá realizeze 
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o replicá §i mai perfectá a impresiei vizuale. In realitate, abia cu 
aparipa impresionismului s-a realizat cucerirea completá a naturii §i 
orice lucru vizibil a devenit un subiect de tablou, iar lumea realá, sub 
tóate aspectele, a devenit pentru artist un obiect demn de studiu. 
Poate cá triumful complet al metodelor lor i-a fácut pe unii arti§ti sá 
se indoiascá. S-a putut crede un moment cá tóate problemele unei 
arte tinzánd sá ofere un echivalent al impresiei vizuale fuseserá 
rezolvate §i cá nu mai era nimic de descoperit pe aceastá cale. 

Dar in artá, dupá cum §tim, o problemá rezolvatá deschide o u§á 



spre o mulpme de noi probleme. Primul care a intrezárit cu claritate 
natura acestor probleme noi a fost un artist chiar din generapa 
mae§trilor impresionad. Este vorba de Paul Cézanne (1839-1906), 
cu §apte ani mai tañar decát Manet §i cu doi ani mai in várstá decát 
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Renoir. In tinere(e, Cézanne participase la expozipile 
impresioni§tilor, dar, dezgustat de felul in care ii primise publicul, se 
retrásese in ora§ul natal, Aix-en-Provence. Acolo se ocupase de 
problemele artei sale, departe de dispútele criticii. Avea din ce sá 
tráiascá §i ducea o existenpí lini§titá. Nu era nevoit sá caute 
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cumpárátori pentru tablourile lui. I§i putea consacra intreaga via(á 
soluponárii problemelor artistice pe care §i le impusese §i depindea 

/V 

doar de el sá nu sacrifice nimic din propriile exigente. In aparen(á, 
avea o via(á tihnitá, dar, in realitate, ducea o luptá constantá §i 
pasionatá ca sá exprime in picturá idealul perfecpunii artistice la 
care tindea. Nu-i erau pe plac flecárelile teoretice, dar, renumele sáu 
ráspándindu-se intr-un mic cerc de admiratori, a consimpt uneori sá 
incerce sá formuleze pentru ei, in cáteva cuvinte, esen(a cáutárilor 
sale. Una dintre celebrele sale formule ne spune cá voia „sá-l 
repicteze pe Poussin dupá naturá”. Voia sá spuná cá vechii mae§tri 
clasici, §i Poussin indeosebi, ajunseserá in opera lor la un echilibru 
de-a dreptul miraculos. Un tablou precum Et in Arcadia ego (ilustr. 
254) prezintá o extraordinará armonie a formelor. Fiecare lucru e la 
locul lui; nimic nu-i escamotat sau lásat la voia intámplárii. Fiecare 
formá este inscrisá ciar in ansamblu §i dá sentimentul de greutate §i 
soliditate. Totul emaná o simplitate naturalá, calm §i lini§te. Cézanne 
se stráduia sá atingá in arta lui ceva din aceastá márepe §i seninátate. 
Dar considera cá nu putea reu§i cu metodele lui Poussin. Fa urma- 
urmelor, vechii mae§tri i§i obpnuserá echilibrul, monumentalitatea, 
doar sacrificánd ceva. Nu se sim(eau obligap sá respecte natura a§a 
cum o vedeau, ci, mai curánd, combinau in tablourile lor forme 
invádate din studiul Antichitápi clasice. Chiar impresia de spapu §i 



de volum nu mai era obpnutá aplicándu-se ni§te reguli severe 
invádate, ci lucrándu-se dupa model. Cézanne era de acord cu 
prietenii lui, impresioni§tii, in condamnarea acestor metode 
academice fará contact real cu natura. Aprecia descoperirile recente 
facute in domeniul culorii §i reliefarii corpului. $i el dorea sá se 
bazeze pe propriile impresii directe ca sá picteze forme §i culori, nu 
pe o cunoa§tere sau o §tiinlá abstracta. Dar drumul pe care pornise 
pictura nu-1 mulpimea complet. Impresioni§tii erau ni§te mae§tri 
autentici in sensul cá pictau „natura”. Dar cu asta se spusese totul? 
Ce se intámplase cu acele cáutári in privin^a desenului, echilibrului 
§i armoniei simple ce caracterizau marile opere din trecut? Arti§tii 
trebuiau sá picteze „dupá natura”, sá foloseascá descoperirile 
impresioniste, dar §i sá ajungá la acea ordine imperioasá ce 
caracterizeazá arta lui Poussin. 
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La drept vorbind, problema nu era chiar nouá. In Quattrocento , in 
Italia, inventarea perspectivei §i cucerirea naturii repuse será in 
discupe claritatea compozipilor picturii medievale §i stárniserá 
probleme care nu au putut sá fie rezolvate decát de pictorii din 
generapa lui Rafael. $i iatá cá acelea§i dificultáp apáreau iar, de§i 
intr-un plan diferit. Estomparea contururilor prin vibrapile luminii §i 
descoperirea de cátre impresioni§ti a rolului reflexelor in colorarea 
umbrelor puneau o nouá problemá: cum se puteau impáca aceste 
noutáp cu menpnerea unei anumite ordini §i a unei anumite precizii? 
Cu alte cuvinte, pictura impresionistá tindea sá fie strálucitoare, dar 
confuzá. Cézanne avea oroare de confuzie. Pe de altá parte, pentru a 
reu§i sá redea impresia de volum, nu se gándea deloe sá reviná la 
convenpile academice in materie de desen §i de reliefare a corpurilor 
prin umbre. Cáuta in mod stáruitor echilibrul §i armonia, dar nu se 
gándea sá reviná la peisajul „compus”. ín privin^a culorii, trebuia sá 
pná seama de o dificúltate §i mai presantá. Cézanne dorea o culoare 
intensá §i o compozipe ciará. Am vázut cá arti§tii medievali puteau 



sá ráspundá fará nido constrángere unei aspirapi asemánátoare, 
pentru cá nu se sinpeau obligap sá respecte aparenta naturalá a 
lucrurilor. De cánd arta revenise la observarea naturii, culorile 
strálucitoare §i puré ale vitraliilor §i miniaturilor lásaserá locul unor 
amestecuri de tonuri estompate, prin care cei mai mari arti§ti 
venepeni §i olandezi reu§iserá sá sugereze lumina §i atmosfera. 
Impresioni§tii renmpaserá la amestecul de pigmenp pe paletá §i ii 
puseserá separat pe pánzá, in pete mici sau in liniuie, permpánd 
redarea reflexelor vibrante ale unei scene in aer liber. Tablourile lor 
aveau tonuri mult mai tari decát cele ale predecesorilor lor, dar 
Cézanne dorea mai mult. Voia sá exprime aceastá saturape, aceastá 
puritate de tonuri proprii naturii meridionale scáldate intr-o luminá 
intensá. Dar intuia cá intoarcerea la folosirea marilor suprafe^e de 
tonuri píate, necontrastante, ar fi compromis aceastá iluzie, recent 
cuceritá, a realitápi. O astfel de tehnicá nu era aptá sá sugereze 
profunzimea §i tindea cu u^urin^á spre pictura platá. Cézanne se 
lupta astfel cu contradicpile. Dórica de a rámáne fidel impresiei pe 
care i-o fácea natura párea in contradicpe cu dorin^a de „a face din 
impresionism un lucru solid §i durabil precum arta din muzee”. 
Aceastá contradicpe explicá accesele lui de disperare, munca 
indárjitá §i anevoioasá, ve§nica lui experimentare. Lucrul cel mai 
extraordinar este cá a reu§it in tablourile lui ceea ce s-ar fi putut 
crede imposibil. Arta poate sá obpná ceea ce §tiinfele exacte sau 
lógica interzic! Echilibrul §i armonia, pntele eforturilor artistului, pn 
de natura insesizabilá a lucrurilor mentale. Le vedem manifestándu- 
se, dar cáile lor rámán misterioase. S-a vorbit mult despre secretul 
artei lui Cézanne; s-au incercat tot felul de explicapi despre ce a 
cáutat §i ce a fácut. Tóate aceste explicapi sunt imperfecte §i uneori 
chiar se contrazic. Chiar dacá uneori comentariile criticii ne 
descumpánesc, tablourile, in schimb, sunt convingátoare. 

In lipsa originalelor, modéstele noastre ilustrapi ne pot ajuta sá 



sesizám marera triumfului lui Cézanne. Peisajul cu muntele Sainte- 
Victoire - de langa Arles - (ilustr. 350) este scáldat in luminá, dar i§i 
pástreazá construcpa solida. 



350. Paul Cézanne, M úntele Sainte-Victoire vázut dinspre Bellevue, cea 1885, ulei pe 
panza, 73 x 92 cm. Merion, Pennsylvania, Barnes Foundation 


Compozipa clara nu dáuneazá cu nimic impresiei de profunzime. 
Linia orizontalá a viaductului §i a drumului, din centrul tabloului, 
liniile verticale ale cládirilor din prim-plan conferá operei ordine §i 
calm. Dar nu simpm o ordine impusá naturii de catre pictor. Chiar 
direcpa tu§elor respecta liniile principale ale compozipei, 
accentuánd impresia unei armonii naturale. Modul armonios in care 
Cézanne a dirijat tu§ele, fará a sublima vreodatá contururile, este 





perceptibil §i in peisajul reprodus in ilustraba 351. 



351. Paul Cézanne, Munfi in Provence , 1886-1890, ulei pe panza, 63,5 x 79,4 cm. 

Londra, National Gallery 


§i aici putem remarca cum anume a §tiut artistul sá evite impresia de 
decor plat pe care ar fi creat-o partea de sus a tabloului, scopmd in 
eviden^á relieful abrupt al stáncilor din prim-plan. Portretul 
admirabil al sopei sale (ilustr. 352) aratá, prin alegerea cátorva 
forme simple §i clare, cát de bine §tia Cézanne sá dea impresia de 
echilibru §i de calm. 



352. Paul Cézanne, Doamna Cézanne , 1883-1887, ulei pe panza, 62 x 51 cm. 

Philadelphia, The Museum of Art 
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In comparare cu astfel de capodopere, operele impresioni§tilor - sá 
revedem, de exemplu, portretul lui Monet facut de Manet (ilustr. 
337) - ar putea sá ne para ni§te improviza^ii spirituale. 


Trebuie sá recunoa§tem cá únele picturi ale lui Cézanne sunt mai 
greu de infles. Reprodusá in alb-negru, o naturá moartá precum cea 
din ilustraba 353 poate párea destul de pu(in atrágátoare. 



353. Paul Cézanne, Fructierá, pahar §i mere , cea 1879-1882, ulei pe panza, 46 x 55 cm. 

Colecpe particulará 


Are ceva stángaci, in comparable cu acela§i subiect tratat in mod atát 
de strálucit, in secolul al XVII-lea, de olandezul Kalf (ilustr. 280). 





Fructiera este atát de stángaci desenatá, incát piciorul nici macar nu 
e corect centrat. Nu numai cá masa e inclinatá de la stánga la 
dreapta, dar pare cá e §i aplecatá in faja. Acolo unde olandezul a 
ajuns la o iluzie extraordinará in redarea texturii obiectelor, la 
Cézanne se vede doar un fel de mozaic de pete colórate, iar faja de 
masa are rigiditatea metalului. ín primul ránd aceastá stángácie a 
facut ca Cézanne sá fie considerat un mázgálitor incapabil. Dar 
motivul acestei aparente stángácii nu-i greu de gásit. Cézanne 
incepuse prin a pune sub semnul intrebárii tóate procedeele 
tradifionale ale picturii. Voia sá porneascá de la zero, ca §i cum 
nimeni nu ar mai fi pictat inaintea lui. Pentru pictorul olandez, natura 
moartá constituía mai ales ocazia sá-§i etaleze virtuozitatea 
strálucitá. Cézanne i§i alegea motivul in funcfie de o problemá 
anume, cáreia ii cáuta solufia. Relafia dintre culoare §i relieful 
obiectelor era pentru el o preocupare constantá: un obiect sferic viu- 
colorat, de exemplu un már, nu era un motiv ideal pentru o astfel de 
cercetare? Echilibrul compozifiei era una dintre grijile lui: probabil 
cá asta 1-a facut sá prelungeascá pufin fructiera spre stánga, ca sá 
umple un gol nepotrivit. Relafiile dintre diferitele forme ale 
obiectelor reprezentate interesándu-1 in mod deosebit, a inclinat pur 
§i simplu masa in fafá, ca sá le facá mai u§or de infeles. Poate cá 
acest exemplu ne va putea face sá infelegem de ce Cézanne e 
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considerat párintele „artei moderne”. In eforturile sale anevoioase 
pentru a sugera profunzimea fará a sacrifica strálucirea culorii, 
pentru a realiza o compozifie ordonatá fará sá renunfe la profunzime, 
in tóate experimentárile, in tóate tatonárile lui era gata sá sacrifice 
doar un singur lucru, dacá era necesar: „corectitudinea” contururilor. 
Nu incerca sá deformeze natura din principiu, dar, dacá o oarecare 
deformare il putea ajuta la realizarea scopului urmárit, recurgea la ea 
fará ezitári. Perspectiva lineará, invenfia Rena§terii italiene, nu-1 
preocupa peste másurá; era gata sá renunfe la ea dacá il stánjenea 



intr-un fel. La urma-urmelor, perspectiva §tiinpficá fusese inventatá 
pentru a-i ajuta pe pictori sá obfiná iluzia spaliului; sá ne amintim de 
Masaccio §i de fresca lui de la Santa Maria Novella (ilustr. 149). 
Cézanne nu urmárea iluzia. Dorea mai curánd sá dea impresia unui 
spafiu solid §i spera cá o poate face in afara desenului convencional. 
Nici nu-i trecea probabil prin minte cá aceastá indiferenCá faCá de 
corectitudinea desenului, manifestatá de el, avea sá se afle la 
originea unei adevárate cotituri in istoria artelor. 

ín timp ce Cézanne cáuta pe bájbáite mijlocul de a impáca 
metodele impresionismului cu nevoia de ordine, un artist mult mai 
tánár, Georges Seurat (1859-1891), a abordat problema aproape ca 
pe o ecuafie matematicá. Luánd metoda impresionistá drept punct de 
plecare, el a studiat teoria §tiinfificá a felului in care vedem culorile 
§i a luat hotárárea sá-§i construiascá tablourile ca pe ni§te mozaicuri 
fórmate din mici tu§e regúlate de culori puré. Artistul spera cá astfel 
culorile se vor amesteca in mintea noastrá, fará sá-§i piardá din 
intensitate §i luminozitate. Dar aceastá tehnicá radicalá, care a fost 
numitá curánd „pointillism”, punea in pericol lizibilitatea picturilor, 
deoarece se renun(a la contururi §i tóate fórmele se diluau in zone de 
puñete multicolore. De aceea, Seurat a fost obligat sá compenseze 
complexitatea tehnicii sale printr-o simplificare a formelor §i mai 
radicalá decát cea avutá in vedere de Cézanne (ilustr. 354). 




354. Georges Seurat, Podul de la Courbevoie, 1886-1887, ulei pe panza, 46,4 x 55,3 cm. 

Londra, Courtauld Institute Galleries 


Am putea spune cá e ceva aproape „egiptean” in accentuarea liniilor 
verticale §i orizontale la Seurat; artistul se abate din ce in ce mai 
mult de la redarea fidelá a aparen^ei, cáutánd scheme inedite §i 
expresive. 

In cursul iernii anului 1888, in timp ce Seurat relinea atenpa 
parizienilor, iar Cézanne, la Aix-en-Provence, i§i continua cáutárile, 
un alt pictor sosea in sudul Fran^ei, in cáutarea luminii §i culorilor 
intense. Era un tañar olandez, cu o fire pasionatá, Vincent Van 
Gogh. Se náscuse in 1853 §i tatál lui era pastor protestant. Spirit 






profund religios, indeplinise misiunea de predicator printre minerii 
belgieni. Arta lui Millet §i aspectul ei social il impresionaserá foarte 
mult §i luase hotárárea de a deveni pictor. La París, fratele lui mai 
mic, Theo, care lucra intr-o galerie de tablouri, ii facuse cuno§tinlá 
cu impresioni§tii. 

Theo parea a fi intuit geniul lui Vincent §i, de§i era sárac, 1-a ajutat 
intotdeauna. El a finanCat §ederea lui Vincent la Arles. Van Gogh 
spera sá poatá lucra acolo lini§tit cativa ani, pentru ca intr-o zi sá-§i 
vándá tablourile §i sá inapoieze top banii pe care fratele sáu ii 
cheltuise cu el. Din singurátatea de la Arles, Vincent ii incredinCa lui 
Theo tóate gándurile §i tóate speran^ele sale in scrisori care formeazá 
un adevárat jurnal intim. Aceste scrisori, scrise de un om foarte 
modest, aproape autodidact, care nu prevedea ce glorie postuma il 
a§tepta, sunt pasionante §i foarte emocionante. Gásim in ele expresia 
singurátáCii disperate a lui Vincent, a dorinCei sale de comunicare, a 
luptelor §i biruinCelor lui, a simpilui misiunii pe care o avea; dar 
percepem §i tensiunea extraordinará in care lucra permanent, cu o 
energie infriguratá. La mai pupn de un an de la sosirea lui la Arles, 
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in decembrie 1888, a trecut printr-o depresie §i o eriza de nebunie. In 
mai 1889, s-a internat intr-un azil de aliena^, dar a pictat tot timpul 
in intervalele de luciditate. Aceastá incercare cumplitá a continuat 
inca paisprezece luni, dupa care, in iulie 1890, Van Gogh s-a sinucis. 
Avea treizeci §i §apte de ani, ca Rafael. Cariera lui de pictor nu 
durase mai mult de zece ani §i capodoperele care i-au adus gloria au 
fost tóate pictate in cursul ultimilor trei ani; dar chiar §i acest scurt 
rágaz a fost intrerupt de crizele de depresie §i disperare. Cine nu 
cunoa§te astázi macar cáteva dintre operele lui? Floarea-soarelui, 
scaunul de paie, chiparo§ii, únele dintre portrete, tóate au fost 
popularízate prin reproduceri color extrem de ráspándite. Van Gogh 
dorea ca lucrárile lui sá aibá efectul direct §i ráspándirea acelor 
stampe japoneze colórate pe care le admira foarte mult. Aspira la o 



arta simplá, care sá ofere bucurie §i consolare oricárui om, care sá nu 
fie apanajul unei elite bógate. Dar orice medalie i§i are reversul ei. 
Nu exista reproducere perfecta. Cele mai ieftine conferá tablourilor 
lui Van Gogh culori uneori fipátoare, care pot sá provoace o reacfie 
de respingere. Atunci trebuie sá ne intoarcem la originale §i sá 
sesizám pe deplin subtilitatea §i rigoarea con§tientá a artistului páná 
§i in efectele cele mai violente. 

Van Gogh asimilase lecfiile impresionismului §i a folosit in felul 
lui tonurile vii, neamestecate pe paletá, a§ezándu-le pe pánzá in 
trásáturi mici de penel, in puñete mici, lásánd ochiul spectatorului sá 
sesizeze ansamblul. Cáfiva pictori parizieni construiserá o intreagá 
teorie §tiintificá despre aceastá tehnicá, despre acest „pointilism”, 
susceptibil, pentru ei, sá ajungá la efecte coloristice de o nouá 
intensitate. Lui Van Gogh ii plácea sá picteze prin puñete sau linii de 
culoare, dar aceastá tehnicá a devenit la el cu totul altceva decát ceea 
ce vázuserá in ea impresioni§tii. Pentru Van Gogh, nu era doar un 
mijloc de a diviza culoarea, ei §i de a exprima emofiile. ín una dintre 
epistolele trimise de la Arles, vorbe§te despre aceste clipe cánd 
emofiile sunt atát de puternice, incát nici nu-(i dai seama cá lucrezi, 

cánd tu§ele se succed in mod coerent precum cuvintele unei fraze 
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sau ale unei scrisori. Comparaba e revelatoare. In astfel de momente, 
Van Gogh picta a§a cum alfii scriau. A§a cum alcátuirea unei 
scrisori, inregistránd gesturile celui care o compune, ne poate 
dezválui emofia puternicá de care e cuprins atunci, la fel §i tu§a lui 
Van Gogh ne dezváluie ceva din starea sa de spirit. Niciun artist nu 
mai folosise páná atunci acest procedeu atát de metodic §i cu atáta 
for(á. Unii pictori, precum Tintoretto (ilustr. 237), Hals (ilustr. 270) 
sau Manet (ilustr. 337), cunoscuserá o mare libértate, avuseserá o 
tu§á extraordinar de indráznea(á, dar la ei acest lucru era mai curánd 
expresia unei máiestrii suverane, a unei percepfii deosebit de rapide, 
a unei capacitáfi cvasimagice de evocare. La Van Gogh este insá 



expresia directa a exaltárii spiritului artistului. Van Gogh alegea de 
preferirá motive apte sá puna in valoare aceastá tehnicá nouá, 
motive permi^ánd sá pictezi ca §i cum ai desena cu pensula, sá a§ezi 
culoarea in straturi groase, a§a cum ai sublinia un cuvánt in timp ce 
scrii. Astfel a descoperit frumuse^ea miri§tilor, gardurilor-vii, 
holdelor de gráu, máslinilor cu ramuri noduroase, chiparo§ilor 
intunecati tá§nind ca ni§te flácári (ilustr. 355). 



355. Vincent Van Gogh, Gráu galben, 1889, ulei pe panza, 72,1 x 90,9 cm. Londra, 

National Gallery 




356. Vincent Van Gogh, Vedere din Saintes-Maries-de-la-Mer, 1888, peni^á §i tu§ pe 
hártie, 43,5 x 60 cm. Winterthur, Sammlung Oscar Reinhardt 
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In exaltarea lui creatoare, Van Gogh se sim^ea impins sá 
reprezinte strálucirea soare lui (ilustr. 356), ca §i obiectele cele mai 
modeste §i mai obi§nuite, obiecte pe care niciun pictor nu le 
considerase demne de atenpa lui. 















357. Vincent Van Gogh, Camera lui Van Gogh la Arles, 1889, ulei pe panza, 57,5 x 74 

cm. París, Muzeul Orsay 


$i-a pictat modesta camera din Arles (ilustr. 357) §i ceea ce spune 
despre acest tablou, íntr-o scrisoare adresatá fratelui sáu, ii 
precizeazá foarte bine intenpile: 

...aveam in minte o idee nouá §i iatá schifa... De data asta, e 
vorba pur §i simplu de camera mea de culcare, numai cá aici 
culoarea va fi lucrul cel mai important, conferind prin simplificarea 
ei un stil mai máre / lucrurilor, sugeránd odihna sau somnul in 
general. In fine, vederea tabloului trebuie sá odihneascá mintea sau 
mai curánd imaginaba. 





























Pere¡ii sunt de un violet palid. Pardoseala e din pláci pátrate 
ro§ii. Lemnul patului §i al scaunelor este de culoarea untului 
proaspát, a§ternutul §i pernele sunt gálbui, bátánd intr-un verde 
foarte deschis, ca lámáia. Cuvertura e stacojie §i fereastra verde. 
Masa de toaletá bate ín portocaliu §i ligheanul este albastru. U§ile 
sunt de culoarea liliacului. 

§i asta e tot - nu mai e nimic in aceastá camera cu obloanele 
inchise. 

Aspectul mobilelor trebuie sá exprime §i el odihna netulburatá. 
Portretele de pe pere¡i, o oglindá, un prosop, cáteva haine... Rama - 
pentru cá nu e deloe alb in tablou — va fl alba. Asta ca un fel de 
revan§á asupra odihnei fórjate la care am fost silit. Voi lucra la el §i 
toatá ziua de máine, dar vezi bine cát de simplá e concepta. 
Umbrele sunt suprímate, iar coloritul are nuan¡e píate §i simple ca 
la stampele japoneze... 

Este ciar cá Van Gogh nu era preocupat in mod esencial de o 
reprezentare corectá a lucrurilor. Folosea culori §i forme ca sá-§i 
exprime sentimentul faja de obiectele pe care le picta §i in vederea a 
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ceea ce voia sá-1 faca pe spectator sá simtá. Ii pása prea pufin de ceea 
ce numea „realitatea stereoscopicá”. Adicá de imaginea fotograficá 
exactá a naturii. Exagera §i modifica chiar §i aparenta lucrurilor, 
dacá era folositor desenului sáu. Astfel, pe cái diferite a ajuns la 
acelea§i probleme avute de Cézanne aproape in aceea§i perioadá. 
Amándoi au facut pasul decisiv prin care au renun^at in mod 
deliberat la a considera „imitarea naturii” ca fiind scopul artei 
picturale. Desigur, mobilurile lor erau diferite. Cánd Cézanne picta o 
naturá moartá, era preocupat de raporturile dintre formá §i culoare; 
nu retinea din perspectiva corectá” decát ceea ce putea sá fie de 
folos experimentárii sale. Van Gogh voia ca tabloul lui sá-i exprime 
emofia §i, dacá o deformare il putea ajuta, nu ezita sá recurgá la ea. 



Amándoi ajunseserá in acelap punct fará sá fi vrut in mod 
intenjionat sá ignore nórmele tradijionale ale artei. Nu pozau in 
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„revoluJionari”; nici macar nu intenjionau sá §ocheze pe cineva. In 
realitate, amándoi aproape cá renunjaserá la orice speranjá de a 
vedea pe cineva interesat de operele lor p lucrau doar impinp de o 
nevoie interioará. 

Cáutárile lui Paul Gauguin (1843-1903), care a lucrat p el in sudul 
Franjei in aceeap perioadá cu Cézanne p Van Gogh, erau cu totul 
diferite. Van Gogh ura singurátatea p visa la un fel de frájie a 
artipilor in genul celei pe care o formaserá prerafaelijii in Anglia. El 
1-a convins pe Gauguin, mai in várstá decát el cu cinci ani, sá viná la 
Arles. Caracterul lui Gauguin se deosebea radical de cel al lui Van 
Gogh. Nu avea nici modestia lui, nici conpiinja unei misiuni de 
indeplinit. Gauguin era orgolios p ambipos. Ca p Van Gogh, 
Gauguin incepuse sá picteze destul de tárziu (avusese o slujbá foarte 
buná la un agent de schimb); ca p el, era aproape autodidact. Din 
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nefericire, coabitarea celor doi prieteni s-a terminat in mod tragic. In 
cursul unei crize de nebunie, Van Gogh a vrut sá atenteze la viaja lui 
Gauguin, p acesta a fugit la París. Doi ani mai tárziu, a párásit 
Europa p a plecat in Tahiti, in cáutarea unei viep dintre cele mai 
simple. Era din ce in ce mai convins cá arta risca sá deviná frivolá p 
superficialá, cá toatá abilitatea, tóate cunopinjele acumúlate de 
civilizapa europeaná il lipsiserá pe om de ceva esenpal: forja p 
intensitatea sentimentului, p, in consecinjá, de expresia directá. 

Firepe, Gauguin nu era primul care avea aceste temeri legate de 
civilizajie. De cánd artipii deveniserá conpienji referitor la nojiunea 
de „stil”, pierduserá credinja in eficacitatea tradijiilor p in valoarea 
virtuozitájii. Aspirau la o artá care sá nu depindá de stil, la ceva 
viguros p putemic precum pasiunile umane. Delacroix cáutase in 
Maroc culori mai intense p o viajá mai naturalá. Prerafaelijii 
speraserá sá gáseascá aceastá simplitate spontaná in arta de dinaintea 



Rena§terii. Impresioni§tii admirau arta japonezá. Dar, pentru 
Gauguin, operele lor erau prea raímate faja de intensitatea directa la 
care tindea el. A studiat un timp arta populará, dar a fost nevoit sá 
páráseascá Europa §i sá ducá existen^a indigenilor din insulele 
Pacificului ca sá-§i gáseascá lini§tea. Lucrárile pictate acolo i-au 
uimit §i pe prieteni prin aspectul lor sálbatic §i primitiv. Dar asta 
urmárise §i el, §i lui Gauguin ii plácea sá fie socotit „barbar”. 
Culoarea §i desenul trebuiau sá fie „barbare” ca sá fie demne de 
ace§ti adevárafi copii ai naturii, pe care invádase sá-i admire ín cursul 
§ederii in Tahiti. Astázi, tablourile lui (ilustr. 358) nu ne mai produc 
o impresie chiar atatde brutalá. 



358. Paul Gauguin, Te Rerioa (Visul, Coliba), 1897, ulei pe panza, 95,1 x 130,2 cm. 

Londra, Courtauld Institute Galleries 










Ne-am obi§nuit cu o „barbarie” artística mult mai violenta. Totu§i, e 
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cát se poate de ciar cá Gauguin pornea pe o cale nouá. In lucrárile 
sale, stranietatea §i exotismul nu provin doar din subiect. A facut 
eforturi sá pátrundá spiritul indigenilor §i sá vadá lucrurile cu ochii 
lor. Studiase tehnica artizanilor locali §i in picturile sale gásim 
deseori reprezentate obiecte specifice insulei. S-a stráduit sá 
armonizeze portretele facute tahitienilor cu caracterul simplu al artei 
lor. Artistul ajunsese sá simplifice fórmele §i culorile §i nu ezita sá 
picteze suprafe^e mari in tonuri intense. Contrar lui Cézanne, nu era 
deloe preocupat de faptul cá aceastá simplificare facea picturile sale 
sá pará píate. Ignora cu dragá inimá problemele seculare ale artei 
occidentale, in másura in care credea cá ajunge sá redea mai pe 
deplin prospefimea viefii primitive. Poate cá nu a reu§it intotdeauna 
in reprezentarea unei expresii simple §i directe, dar a experimentat 
cu aceea§i pasiune §i sinceritate cu care Cézanne cáuta o nouá 
armonie, iar Van Gogh, un nou mesaj. Asemenea acestor mae§tri, 
Gauguin §i-a sacrificat intreaga via^á propriului ideal. Simfindu-se 
neníeles in Europa, a luat hotárárea sá plece definitiv in insulele 
Pacificului. §i acolo a §i murit, dupá ani de decepfii §i singurátate, 
boalá §i privafiuni. 

Cézanne, Van Gogh §i Gauguin au dus tofi trei o existen^á 
singuraticá, fará speran^a cá vor ajunge vreodatá sá se facá in!ele§i. 
Dar problemele artistice pe care le-au tráit atát de intens au ajuns sá 
fie problemele unui numár tot mai mare de arti§ti tineri, nemulfiimifi 
de ceea ce invá^au la academia de artá. $tiau sá reprezinte natura, sá 
deseneze corect, sá mánuiascá cu abilitate penelul §i culorile; ba 
chiar i§i insu§iserá lecfiile impresionismului: §tiau sá redea perfect 
vibraba razelor soarelui in atmosferá. Adevárul e cá un anumit 
numár de arti§ti au mers mai departe pe acest drum, impunándu-§i 
metoda in lári unde impresionismul incá nu era acceptat, dar mulfi 
pictori din noua generafie au cáutat metode noi ca sá rezolve, sau 



macar sá ocoleascá, dificultadle cu care se confruntase Cézanne. ín 
fond, aceste dificultad proveneau din conflictul dintre nevoia unei 
gradári tonale pentru a sugera profunzimea §i dorin(a de a pástra 
frumuse(ea culorilor pe care le vedem. Arta japonezá ii convinsese 
cá un tablou putea sá producá o impresie mult mai puternicá dacá se 
sacrifica reliefarea obiectelor prin tonuri de culoare §i alte detalii, 
pentru o simplificare índráznea(á. Van Gogh §i Gauguin parcurseserá 
amándoi o bucatá de drum pe aceastá cale, intensificánd culorile §i 
neglijánd impresia de profunzime, iar Seurat mersese §i mai departe 
in aceastá experimentare, cu pointillismul. Francezul Pierre Bonnard 
(1867-1947) a folosit cu o mare sensibilitate avantajele oferite de Art 
nouveau ca sá sugereze fiorul luminii §i culorii pe pánzá, dupá 
modelul tapiseriei. Ilustrada 359, La masa , aratá cá pictorul evita sá 
sublinieze perspectiva §i profunzimea. 




359. Pierre Bonnard, La masa, 1899, ulei pe lemn, 55 x 70 cm. Zürich, Stiftung 

Sammlung E.G. Bührle 


lar pictorul elve(ian Ferdinand Hodler (1853-1918), náscut in acela§i 
an cu Van Gogh, §i-a simplificat peisajele in a§a másurá, incát le-a 
conferit claritatea unui afi§ (ilustr. 360). 




360. Ferdinand Hodler, Lacul Thun, 1905, ulei pe panza, 80,2 x 100 cm. Geneva, 

Muzeul de Arta §i Istorie 


Nu-i intámplátor faptul cá aceste tablouri ne duc cu gandul la 

afi§e, pentru cá ideile pe care europenii le luaserá de la japonezi s-au 
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dovedit deosebit de potrivite pentru arta publicitará. Inainte de 
sfár§itul secolului, un discipol inzestrat al lui Degas, Henri de 
Toulouse-Lautrec (1864-1901), a aplicat aceastá economie de 
mijloace pentru o forma nouá de arta: afi§ul (ilustr. 361). 


















361. Henri de Toulouse-Lautrec, Ambasadorii: Aristide Bruant, 1892, afi§, litografíe in 

culori, 141,2 x 98,4 cm. 


Arta ilustra^iei a profitat §i ea de aceste noi metode. Gándindu-se 
la grija §i dragostea cu care realizau cavile cei din epocile anterioare, 
oameni precum William Morris nu au fost mullumip sá vadá cár(i 
facute de mántuialá sau ilustra(ii care se limitau sá istoriseascá o 
poveste, fará a (ine cont de efectul produs pe pagina imprimatá. 
Inspirat de Whistler §i de arta japonezá, tánárul Aubrey Beardsley 
(1872-1898) s-a facut cunoscut in toatá Europa prin ilustra(iile sale 
rafinate in alb-negru (ilustr. 362). 














































362. Aubrey Beardsley, ilustrare pentru Scilomeeci de Oscar Wilde, 1894, desen alb- 

negra pe hártie japonezá, 34,3 x 27,3 cm 


Cuvántul de lauda folosit mult in aceastá perioadá Art nouveau era 
„decorativ”. Picturile §i stampele trebuiau sá ofere un subiect plácut 
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ochiului, mai inainte de a putea sá vezi ce reprezentau. Incet, dar 
sigur, aceastá modá a deschis calea unei noi conceppi despre artá. 
Fidelitatea faCá de motiv sau de narafiunea unei pove§ti emocionante 
nu mai conta acum prea mult, dacá tabloul sau stampa facea o 
impresie plácutá. $i totu§i unii arti§ti aveau din ce in ce mai mult 
impresia cá, in toatá aceastá cáutare, arta pierduse ceva esencial, ceva 
ce se stráduiau cu disperare sá redobándeascá. Cézanne inCelesese 
deja cá strádania impresionistá de a surprinde un moment trecátor 
dusese la neglijarea soliditáCii §i durabilitáCii formelor naturii, adicá 
se pierduse simCul ordinii §i al echilibrului. Van Gogh vázuse cát se 
poate de ciar cá, cedánd total impresiei vizuale, singura sa 
preocupare fiind faCá de realitáple optice ale lumii §i culorii, arta 
risca sá piardá intensitatea pasionatá necesará artistului pentru 
exprimarea lui depliná. ín sfár§it, Gauguin era profund nemulCumit 
de caracterul artificial al vieCii §i artei din Occident. El aspira la ceva 
infinit mai simplu §i mai direct, crezánd cá il poate gási in mijlocul 
indigenilor simpli din Tahiti. Ceea ce numim „artá moderná” s-a 
náscut din acest sentiment triplu de nemulCumire, iar solupile spre 
care tinseserá ace§ti trei pictori se aflá la originea celor trei mi§cári 
esenpale ale artei moderne. Cézanne a deschis calea cubismului, care 
avea sá apará curánd in FranCa; Van Gogh, calea expresionismului, 
care avea sá gáseascá in Germania cel mai bun teren; Gauguin, 
diferitelor forme de primitivism. Oricát de derutante pot sá pará 
aceste mi§cári la prima vedere, este u§or sá descoperi la ele incercári 
coerente de a ie§i din impasul in care se aflau arti§tii cánd mi§carea 
impresionistá §i-a atins sfár§itul. 




Paul Gauguin, Van Gogh pictánd floarea-soarelui, 1888, ulei pe panza, 73 x 92 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum Vincent Van Gogh 






27. O ARTÁ EXPERIMENTALA 

Prima jumátate a secolului al XX-lea 


Pentru majoritatea oamenilor, „arta moderna” este o arta care a 
rupt complet legátura cu tradipile trecutului §i se stráduie§te sá faca 
ceea ce niciun artist nici macar nu §i-ar fi imaginat sá faca inainte. 
Unii, ata§ap ideii de progres, cred cá arta trebuie §i ea sá urmeze 
ritmul epocii. Alpi sunt nostalgici dupá vechile timpuri §i condamná 
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toatá arta moderná. In realitate, dupá cum am vázut, situapa este 
mult mai complexá §i arta moderná, precum arta din flecare epocá 
trecutá, s-a náscut ca ráspuns la ni§te probleme foarte clare. Cei care 
depláng ruptura cu tradipa ar trebui, de fapt, sá o situeze inainte de 
Revolupa Francezá din 1789, iar dacá acest lucru le-ar fi fost ciar, 
pupni ar mai fi crezut posibilá revenirea la un trecut atát de 
indepártat. Dupá cum am vázut, arti§tii au devenit atunci pe deplin 
con§tienp de nopunea de stil §i §i-au inceput experiméntele, fiecare 
nouá mineare ridicánd stindardul unui nou ,,-ism”. E destul de ciudat 
cá tocmai arhitectura, care suferise cel mai mult de pe urma 
confuziei generale, a reuípt cel mai bine sá creeze un stil nou p 
durabil. Arhitectura moderná s-a format lent, dar principiile ei sunt 
astázi atát de ferm stabilite, incát nimeni nu se gándepe in mod 
serios sá le puná in discupe. Aspirapa spre un nou stil de arhitecturá 
p de ornament dusese, sá ne amintim, la experiméntele Art nouveau, 
unde posibilitáple tehnice ale construcpei din fier incá se combinau 
cu motive decorative plácute (ilustr. 349). Dar nu din aceste exercipi 
de virtuozitate avea sá se nascá arhitectura secolului al XX-lea. 
Viitorul aparpnea celor care vor hotári sá pomeascá de la zero p sá 
se debaraseze de preocupárile pentru stil p ornamentape, fie ele 
vechi sau moderne. 




Acest punct de vedere nou a apárut in diferite Jári, dar nicáieri mai 
puternic decát in America, unde progresul tehnic era mult mai pujin 
fránat de povara tradijiilor. A construi zgárie-nori §i a-i acoperi cu 
forme decorative luate din cárjile europene de modele a fost 
consideratá foarte repede o absurditate. Dar un arhitect avea nevoie 
de un spirit hotárát §i lucid ca sá-§i convingá clienjii sá accepte o 
casa complet neconvenjionalá. De cel mai mare succes s-a bucurat 
Frank Lloyd Wright (1869-1959). Wright a sesizat cát se poate de 
ciar cá incáperile conteazá la o casa, nu fajada. Dacá interiorul era 
conceput in mod armonios §i practic, dacá corespundea nevoilor 
locatarului, atunci ajungeai §i la un exterior satisfácátor. Poate cá nu 
ni se pare o idee extraordinará, dar, in realitate, Wright a condus o 
adeváratá revolujie pentru renunjarea la tóate vechile reguli ale 
arhitecturii §i indeosebi la sacrosancta simetrie. Ilustraba 363 
reproduce una dintre primele case construite de Wright la Jará. 





363. Frank Lloyd Wright, Fairoaks Avenue nr. 540, Oak Park, Illinois, 1902. Casa fará 

„stil” 


El a eliminat complet mulurile, cornéele, decoraba in general, §i 
edificiul lui era in intregime impus de planul interior. Totu§i, Wright 
nu se considera un simplu inginer. Credea in ceea ce numea 
„arhitecturá orgánica”: pentru el, o casa trebuia sá se dezvolte ca un 
organism viu, náscut din nevoile oamenilor §i din caracterul ^árii, al 
sitului. 

Refuzul lui Wright de a admite suveranitatea inginerilor este cu 
atát mai remarcabil, cu cát ace§tia incepuserá atunci sá-§i revendice 
in mod energic drepturile. Pentru cá, dacá Morris spusese, pe buná 
dreptate, cá ma§ina nu va putea rivaliza niciodatá cu lucrul facut de 
maná, singurele solulii páreau a fi exploatarea posibilitáfilor ma§inii 
§i adaptarea proiectelor oamenilor la aceasta. 

O parte a publicului a reacfionat contra unei astfel de concepfii, 
care a párut o ofensá adusá bunului-gust §i bunei-cuviin^e. Arhitecfii 
moderni, respingánd orice ornamentare, rupeau legátura cu tradi^üle 
milenare. Tot sistemul derivat din „ordine”, care se dezvoltase din 
timpul lui Brunelleschi, a fost indepártat, edificiul fiind debarasat de 
toatá impletitura parazitá de muluri false, volute §i pila§tri de tot 
felul. Cánd publicul a vázut pentru prima datá aceste case noi, i s-au 
párut inadmisibile in „goliciunea” lor. Dar au fost de ajuns cativa ani 
ca sá ne obi§nuim cu ele §i tofi am invá^at sá apreciem profilul pur §i 
volumele simple impuse de arhitecfii-ingineri moderni (ilustr. 364). 




364. Andrew Reinhard, Henry Hofmeister §i al^ii, Rockefeiler Center din New York, 




























































































1931-1939. Conceplii arhitecturale moderne 


Aceastá revolufle a gustului este opera cátorva novatori, ale cáror 
prime experimente in folosirea noilor materiale de construcfle au fost 
deseori primite la inceput cu ostilitate §i ironie. Ilustraba 365 
prezintá una dintre aceste construcfli experiméntale, unul dintre 
púnetele fócale ale propagandei pro §i contra arhitecturii moderne. 



365. Walter Gropius, Bauhaus din Dessau (Germania), 1926 


Este vorba de Bauhaus din Dessau, §coalá de arhitecturá infiin(atá de 
germanul Walter Gropius (1883-1969) §i inchisá de nazi§ti. Gropius 
a vrut sá demonstreze cá arhitectul §i inginerul nu sunt condamnafl 
sá se ignore reciproc, cum se crezuse in secolul al XlX-lea; 
dimpotrivá, flecare dintre ei are ceva de invá(at de la celálalt. Elevii 











de la §coalá colaborau la proiecte de construcpe §i de amenajári 
interioare; erau incurajap sá faca apel la imaginare, sá 
experimenteze cu mult curaj, fará sá piardá totu§i din vedere 
destinaba cládirii. Aici au fost create la inceput scaune din ojel 
tubular §i alte mobile de acest gen, devenite astázi obi§nuite. Teoriile 
suspnute de Bauhaus sunt deseori numite „funcponalism”, ideea 
esenpalá fiind cá, dacá un obiect e bine conceput ca sá corespundá 
destinapei, frumusejea lui va veni de la sine. Cu siguranjá cá e mult 
adevár in aceastá afirmape. ín orice caz, ne-a ajutat sá ne debarasám 
de toatá puzderia de ornamente, inutile §i de prost-gust, care au 
incárcat óramele §i cásele in secolul al XlX-lea. Dar, ca tóate 
formúlele, §i aceasta s-a náscut dintr-o simplificare excesivá. Mai 
mult ca sigur cá existá multe lucruri care, corespunzánd foarte bine 
destinapei cerute, sunt totu§i uráte sau cel pupn ne sunt indiferente. 
Cele mai bune lucrári ale arhitecturii moderne nu i§i trag frumusejea 
exclusiv din faptul cá se potrivesc foarte bine destinapei lor, ci §i din 
gustul autorilor §i siguranja cu care au §tiut sá imbine, in edificiile 
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ridicate de ei, eficacitatea §i corectitudinea efectului plástic. In cazul 
acestei cáutári de armonii noi, experienjele sunt indispensabile §i 
e§ecurile inevitabile. Arhitecpi trebuie sá aibá intreaga libértate de a 
experimenta cu diferite proporpi §i diferite materiale. Chiar dacá 
únele dintre aceste tentative ar duce la impas, ele nu ar fi totu§i 
inutile. Niciun artist, mai ales intr-o perioadá de cáutári, nu poate 
merge la sigur, §i e esenpal sá inlelegem rolul pe care 1-au putut avea 
tentativele in aparen^á bizare sau chiar extravagante in evolupa 
formelor noi, care acum ni se par foarte nórmale. 

ín arhitecturá, indrázneala in invenpe este in general recunoscutá 
§i admisá, dar pupni i§i dau seama cá in sculpturá §i picturá situapa 
este similará. Mulp dintre cei care nu vor sá audá in ruptul capului 
de „toate chestiile astea ultramoderne” ar fi foarte surprin§i dacá ar 
§ti cát de mult e dependentá de ele viaja lor zilnicá, cát de mult le-au 



transformat gustul §i preferírmele. Fórmele §i combina^ile de culori 
care, in urmá cu patruzeci de ani, erau proprii celor mai „nebuni” 
dintre revoltatii din domeniul picturii, au devenit locuri comune ale 
artei industríale; cánd le gásim pe tesáturi, coperta revistelor sau 
panourile publicitare, aceste forme, aceste culori ni se par cát se 
poate de nórmale. Ba chiar am putea spune cá una dintre functiile 
artei moderne este aceea de a serví drept teren de experimentare 
pentru combina^ii noi de forme §i motive. 

Dar se pune imediat o intrebare: de ce pictorul trebuie sá 
experimenteze, de ce nu poate sá se multumeascá sá picteze natura 
cát poate mai bine? Se pare cá ráspunsul e acesta: arta §i-a pierdut 
cele mai ferme baze atunci cánd arti§tii au infles contradicha 
interná existentá in a li se cere sá „picteze ceea ce vád”. Poate cá 
suná ca unul dintre acele paradoxuri prin care arti§tilor §i criticilor le 
place sá exaspereze bunávoin^a publicului. Dar cei care au urmárit 
povestea aceasta de la inceput i§i vor da seama destul de u§or despre 
ce e vorba. Artistul primitiv, ca sá reprezinte, de exemplu, un chip, il 
construía cu ajutorul cátorva forme simple, in loe sá-1 copieze dupá 
naturá (ilustr. 25). Am revenit de mai multe orí asupra metodelor 
egiptenilor, care tindeau sá reprezinte obiectul mai curánd a§a cum il 
cuno§teau, decát cum il vedeau. Grecii §i romanii au insuflat via^á 
acestor forme schematice; arti§tii medievali le-au folosit §i ei ca sá 
nareze povestea sfántá, iar arti§tii chinezi, ca sá exprime esen^a 
contemplárii lor. Nu se punea problema indemnárii pictorului sá 
reprezinte „ce vedea”. Aceastá idee a apárut abia in perioada 
Rena§terii. Mai intái, totul párea cá evolueazá cum nu se poate mai 
bine: perspectiva §tiintificá, sfumato, culoarea venepaná, mi§carea §i 
expresia se adáugau ránd pe ránd mijloacelor artistului, ajutándu-1 sá 
reprezinte bine ceea ce vedea. Totu§i, flecare generare descoperea 
zone de rezisten^á nea§teptate, persistente ale unor convencí care ii 
obligau pe arti§ti sá reprezinte fórmele invádate in locul imaginii 



vázute. Arti§tii din secolul al XlX-lea au vrut sá inláture tóate aceste 
convencí; le-au atacat pe ránd, pana in ziua in care impresioni§tii au 
spus cá metodele lor permiteau redarea pe panza, intr-un mod 
„§tiinpfic”, a elementelor imaginii. 

Aceastá teorie a dus la realizarea unor opere foarte frumoase, dar 
asta nu trebuie sá ne faca sá uitám cá ideea care stá la baza lor este 
doar un semiadevár. De atunci, am infles mai bine cá e foarte greu 
sá facem o despárfire ciará intre ceea ce cunoa§tem §i ceea ce vedem. 
Un orb din na§tere care i§i recapátá vederea trebuie mai intái sá 
invehe sá vadá. Dacá ne stráduim, putem §i noi sá descoperim cá 
ceea ce numim „a vedea” este intotdeauna influen^at §i nuan^at 
pentru faptul cá noi cunoa§tem (sau credem cá cunoa§tem) ceea ce 
vedem. Lucrul acesta devine deosebit de ciar in cazul unei iluzii 
optice. Astfel, uneori, un obiect de mici dimensiuni, situat in 
vecinátatea imediatá a ochiului, poate sá ni se pará un munte inalt la 
orizont; sau luám drept pasáre o bucatá de hártie purtatá de vánt. 
Dar, imediat dupá ce ne-am infles gre§eala, nu mai suntem in stare 
sá ne dám seama nici ce-am crezut cá vedem. ín termenii picturii, 
cele douá imagini succesive ar impune forme §i culori diferite. ín 
realitate, indatá ce luám in maná un creion, in^elegem cá ideea de a 
ceda pasiv la ceea ce se nume§te impresiile simpirilor noastre e o 
absurditate. Ceea ce vedem de la fereastrá, putem vedea in o sutá de 
feluri diferite. Care dintre acestea corespunde cu adevárat senzapilor 
noastre? Trebuie sá facem o alegere. Suntem obligap sá gásim un 
punct de plecare pentru a reprezenta casa de vizavi §i copacii din 
jurul ei. Nu putem ocoli necesitatea de a incepe prin cáteva linii, 
cáteva forme convenponale. „Egipteanul” din noi nu poate fi redus 
la tácere. 

Am impresia cá aceastá dificúltate a fost resimptá de generapa 
care s-a stráduit sá-i continué §i sá-i depá§eascá pe impresionad, 
ceea ce a facut-o páná la urmá sá respingá toatá tradipa occidentalá. 
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Intr-adevár, dacá „egipteaniú” sau copilul stáruie cu incápáíánare in 
noi indine, de ce sá nu privim in faja principiile fundaméntale ale 
creárii imaginilor? Experimentárile intreprinse de Art nouveau 
facuserá apel la stampele japoneze in incercarea de a rezolva eriza. 
Dar, in locul acestor producpi tárzii §i raímate, de ce sá nu incepem 
mai bine cu inceputul §i sá explorám arta adeváraplor „primitivi”, 
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feti§urile canibalilor §i má§tile triburilor sálbatice? In timpul 
revolupei artistice, care a atins apogeul inaintea Primului Rázboi 
Mondial, entuziasmul fa(á de sculptura negrilor a constituit una 
dintre legáturile cele mai puternice intre tinerii arti§ti de diferite 
tendin(e. Aceste obiecte puteau fi cumpárate la prepiri foarte mici 
din magazine care comercializau lucruri de ocazie. Masca tribalá 
africaná avea sá inlocuiascá mulajul dupá Apollo din Belvedere 
(ilustr. 64), care impodobea altádatá atelierul arti§tilor academi§ti. E 
u§or de mieles de ce aceste capodopere ale sculpturii africane (ilustr. 
366) au fascinat atát de mult o intreagá generape care cáuta sá iasá 
din impasul unde ajunsese arta occidentalá. 




366. Masca provenind de la tribuí Dana, Africa Occidentalá, cea 1910-1920, lemn §i 
caolin in jurul pleoapelor, h. 17,5 cm. Zürich, Rietberg Museum (colecpa Von der 

Heydt) 

Nici „fidelitatea faja de natura”, nici „frumusetea idéala” - cele douá 
teme asociate artei occidentale - nu par sá fi constituit preocuparea 
acestor arti§ti africani. Dar operele lor aveau exact ceea ce arta 
europeaná pierduse in lunga sa cáutare: intensitatea expresiei, 
claritatea structurii, simplitatea tehnicá. 


Astázi §tim cá tradi^üle artei tribale sunt mai complexe §i mai 
pujin primitive decát s-a crezut la inceput; chiar am vázut cá imitarea 
naturii nu era exclusa (ilustr. 23). Dar stilul acestor obiecte rituale ar 
fi putut sá serveascá drept numitor común nevoii de expresivitate, de 
soliditate §i simplitate transmisá noilor mi§cári de cei trei mari 
singuratici, Van Gogh, Cézanne §i Gauguin. 

Vránd-nevránd, arti§tii din secolul al XX-lea au fost obliga^ sá 
deviná inventatori. Ca sá atragá atenpa, au fost nevoii sá caute mai 
curánd originalitatea decát máiestria pe care o admirám la marii 
arti§ti din trecut. Orice abatere de la tradi^ie care stárnea interesul 
criticii §i provoca un curent era salutatá ca un nou ,,-ism”, cáruia 
viitorul ii aparpnea. Acest viitor nu a durat intotdeauna mult timp, §i 
totu§i istoria artei din secolul al XX-lea trebuie sá bná seama de 
experimentarea permanentá, pentru cá mul^i dintre arti§tii cei mai 
inzestrab din aceastá perioadá au luat parte la aceste eforturi. 

Metoda numitá „expresionistá” este probabil cea mai u§or de 
infles. Poate cá termenul nu-i prea fericit ales, deoarece §tim cá ne 
exprimám in tot ce facem, dar e o etichetá lesnicioasá care, in plus, 
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se opune destul de ciar etichetei impresioniste. In una dintre 
scrisorile sale, Van Gogh a explicat cum a facut portretul unui 
prieten drag. Asemánarea convenponalá era pentru el doar o primá 
etapá. Dupá pictarea unui portret „corect”, incepea sá schimbe in 
mod deliberat culorile §i detaliile. 

Exagerez blondul párului, ajung la nuanfe portocalii, la cromuri, 
la galbenul-pal al lámáii. In spatele capului, in loe sá pictez peretele 
banal al apartamentului mizer, pictez infinitul, creez unfond simplu 
din albastrul cei mai intens pe care il pot pregad, §i prin aceastá 
simplá combinare a capului blond, luminat pe acest fond albastru, 
obfin un efect misterios, ca o steape azurul infinit. Ah, dragá frate... 
§i oamenii cumsecade nu vor vedea in aceastá exagerare decát o 



caricatura! Dar ce-mi pasa mié! 


Van Gogh aminte§te aici de caricatura cu o oarecare indreptápre: 
caricatura a pnut intotdeauna de expresionism, pentru cá desenatorul 
deformeazá trásáturile victimei sale pentru a reu§i sá exprime ideea 
pe care §i-a facut-o despre ea. Atáta timp cát aceastá deformare a 
naturii se prezintá sub pretextul umorului, nimeni nu are nimic de 
obiectat. E vorba de un domeniu aparte §i tóate licen(ele sunt 
permise, publicul rezervándu-§i prejudecáple pentru ceea ce 
considera arta adeváratá. Dar ideea unei caricaturi grave, a unei arte 
care schimba in mod intenciónat aparenta lucrurilor, nu din ironie, ci 
avánd la baza un cu totul alt sentiment - admirape, iubire sau teamá 

era o idee pe care Van Gogh o prevázuse §i care avea sá deviná o 
mare piedicá. Totu§i, e vorba de o idee cát se poate de coerentá. E un 
adevár simplu faptul cá sentimentele influen^eazá modul in care 
vedem lucrurile, §i cu atát mai mult amintirea pe care ne-au lásat-o. 
Top §tim cá acela§i peisaj ni se pare diferit dupá cum suntem veseli 
sau tri§ti. 

Dupá Van Gogh, unul dintre primii arti§ti care au dus foarte 
departe noile experimentári a fost pictorul norvegian Edvard Münch 
(1863-1944). Ilustrapa 367 reproduce o litografíe executatá in anuí 
1895 §i intitulatá Strigátul. 



























































367. Edvard Münch, Strigátul, 1895, litografié, 35,5 x 25,4 cm 


Lucrarea vrea sá exprime transformarea tuturor senzafiilor noastre 
sub influenza unei emofii bru§te. Tóate liniile par cá tind spre un 
singur punct: gura deschisá care strigá. S-ar spune cá peisajul insu§i 
ia parte la emofia §i nelini§tea exprimate de faja schimonositá ca 
intr-o schi^á caricatúrala. Ochii larg deschi§i, obrajii supfi te duc cu 
gandul la un cap de mort. Impresia de spaimá e cu atát mai intensa, 
cu cát cauza rámáne misterioasá. 

Arta expresionista a agasat publicul nu atát prin faptul cá 
reprezenta natura deformatá, cát mai ales pentru cá se depárta de 
frumos. E drept cá o caricaturá scotea in eviden(á urá(enia umaná, 
asta era menirea ei. Dar era greu de acceptat cá arti§tii uitau cá 
trebuia mai curánd sá idealizeze, decát sá urá(eascá natura. 

Münch ar fi putut argumenta cu faptul cá un strigát de spaimá nu 
are nimic frumos §i cá ar fi fost lipsit de sinceritate sá se vadá doar 
partea plácutá a viefii. Expresioni§tii luau parte direct la suferin^ele 
umane, la sárácie, violen(á, mánie; aveau tendida sá vadá intr-o artá 
limitatá la armonie §i frumos efectul unei lipse de onestitate. Rafael, 
Correggio li se páreau ipocrifi §i lipsifi de sinceritate. Voiau sá 
priveascá in fa(á greutáfile existen(ei §i sá-§i exprime mila fa(á de 
sármani §i invalizi. Ajunsese aproape o mándrie sá se evite tot ce 
putea aminti de ceva drágála§ §i cizelat §i sá fie §ocatá ingámfarea, 
realá sau presupusá, a „burghezului”. 

Nu se poate spune cá germana Káthe Kollwitz (1867-1945) §i-a 
conceput desenele §i stampele emocionante doar ca sá facá senzafie. 
Artista avea o mare compasiune fa(á de cei sáraci §i oprimafi, cárora 
dorea sá le apere cauza. O serie de ilustrafii din anii 1890 i-a fost 
inspiratá de o piesá de teatru despre via(a grea a muncitorilor 
textili§ti din Silezia, intr-o perioadá de §omaj §i de revoltá socialá 
(ilustr. 368). 




368. Káthe Kollwitz, Sárácia, 1893-1901, litografié, 15,5 x 15,2 cm 


Scena copilului care moaré nu figureazá in piesá, dar face 
compozipa §i mai zguduitoare. Cánd seria a fost aleasá ca sá 
primeascá o medalie de aur, ministrul de resort 1-a sfatuit pe impárat 
sá nu i-o acorde, „pnánd cont de subiectul §i de execupa naturalista, 
total lipsitá de elemente moderatoare sau concíbante”. Chiar aceasta 






era §i intensa autoarei. Spre deosebire de Millet (ilustr. 331), care, ín 
tabloul sáu Culegátoarele de spice, voia sá ne transmita demnitatea 
muncii, ea nu vedea alta ie§ire decát revoluta. Nu-i de mirare cá 
opera ei a inspirat mulp arti§ti §i propagandi§ti din (árile estice 
comuniste, unde a fost mult mai bine cunoscutá decát in Occident. 
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§i in Germania se auzea deseori apelul la o schimbare radicalá. In 
1906, un grup de pictori germani a infiinlat o asociape numitá Die 
Brücke (Podul), ca sá rupá complet legátura cu trecutul §i sá lupte 
pentru o erá nouá. Scopurile lor erau impártá§ite §i de Emil Nolde 
(1867-1956), de§i el nu a facut parte mult timp din asociape. 
Profetul (ilustr. 369) este o lucrare impresionantá din lemn gravat 
care aratá foarte bine efectul puternic pe care doreau sá-1 obpná 
ace§ti arti§ti, aproape ca in cazul unui afi§. 




369. Emil Nolde, Profetul, 1912, lemn gravat, 32,1 x 22,2 cm 


Dar nu cáutau impresia decorativa. Simplificarea trebuia sá 
serveascá in intregime unei expresii exacérbate, a§a cá totul este 
concentrat in privirea extática a profetului. 

Expresionismul a gásit terenul cel mai propice in Germania, unde 


a reu§it, de fapt, sá trezeascá mánia §i dorin(a de rázbunare a 
„omului márunt”. Cánd nazi§tii au preluat puterea, arta moderna, in 
ansamblu, a fost interzisá §i principalii ei reprezentanp au fost exilap 
sau redu§i la tácere. Aceasta a fost §i soarta sculptorului expresionist 
Ernst Barlach (1870-1938), cáruia ii reproducem aici lucrarea Fie-vá 
milá! (ilustr. 370). 



370. Ernst Barlach, Fie-vá milá!, 1919, lemn sculptat, h. 38 cm. Colecte particulará 




Exista o expresivitate intensa in gestul simplu al acestei bátráne 
cer§etoare cu máini uscápve §i nimic nu distrage atenpa de la tema 
principalá. O astfel de lucrare e urátá, e frumoasá? íntrebarea nu-§i 
are rostul, ca §i in cazul lui Rembrandt, lui Grünewald sau al 
operelor medie vale apreciate de expresioni§ti mai presus de orice. 

Austriacul Oskar Kokoschka (1886-1980) se numárá printre 
pictorii care au uimit publicul refuzánd sá se limiteze la latura 
frumoasá a lucrurilor. Picturile sale, expuse la Viena in anuí 1909, 
au provocat un val de indignare. Reproducem aici unul dintre 
tablourile sale (ilustr. 371). 



371. Oskar Kokoschka, Copii jucándu-se, 1909, ulei pe panza, 73 x 108 cm. Duisburg, 

Wilhelm Lehmbrack Museum 


Avem in fa(a ochilor o imagine pliná de via(á §i convingátoare. Dar e 
u§or de sesizat ce a putut sá §ocheze la prima vedere. Dacá ne 



gándim la portretele de copii din trecut, facute de Rubens (ilustr. 
257), de Velázquez (ilustr. 267), de Gainsborough (ilustr. 306) sau 
de Reynolds (ilustr. 305), vedem imediat ce a putut sá deranjeze. Un 
portret de copil trebuia inainte de orice sá fie vesel §i fermecátor §i 
adul(ii preferau sá ignore greutá(ile §i suferin(ele copiláriei. Sigur, 
Kokoschka nu finea deloe cont de aceste exigente convenfionale; el 
se atacase cu simpatie, cu milá de aspirafiile, de visurile acestor 
fiin(e tiñere. A §tiut sá surprindá stángácia mi§cárilor lor, stánjeneala 
acelor corpuri in pliná metamorfozá. Pentru a exprima tóate acestea, 
artistul nu a recurs la repertoriul tradi(ional al desenului academic, 
insá chiar „gre§elile” lui apropie §i mai mult lucrarea de via(a realá. 

Nu se poate spune cá arta unui Barlach sau a unui Kokoschka era 
propriu-zis o artá experimentalá. Dar faptul cá, intr-o operá de artá, 
se punea atát de puternic accentul pe expresia subiectivá trebuia sá 
ducá neapárat la o serie intreagá de experimentári. La urma-urmelor, 
chiar era indispensabil sá se apeleze la naturá pentru a se exprima o 
personalitate? Exemplul muzicii, care se lipsea foarte bine de 
cuvinte, a inspirat deseori arti§tilor §i criticilor visul unui fel de 
muzicá vizualá. Ne amintim cá Whistler pornise in aceastá direc(ie 
dánd tablourilor sale titluri inspirate din muzicá (ilustr. 348). Dar 
una era sá exprimi aceastá posibilítate in termeni vagi, §i alta sá 
expui un tablou lipsit de orice subiect identificabil. Primul artist care 
a fácut acest pas a fost un pictor rus, Wassily Kandinsky (1866- 
1944), care tráia atunci la München. Ca mulfi dintre prietenii lui 
germani, era in fond un mistic, care disprefiiia progresul §i §tiin(a, 
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aspiránd la o regenerare a lumii printr-o artá pur „láuntricá”. In 
lucrarea sa Despre spiritual in artá (1912), pufin cam confuzá, dar 
pasionantá, el pune accentul pe efectele psihologice ale culorii puré, 
atrage atenfia cá un ro§u viu ne poate impresiona ca un sunet de 
goarná. Convins cá era nu doar posibil, ci §i necesar de realizat astfel 
o comuniune intre spirite, el a avut curajul sá expuná aceste prime 



incercári de „muzicá coloratá” (ilustr. 372), care sunt de fapt primele 
exemple de arta abstracta. 



372. Wassily Kandinsky, Cazad, 1910-1911, ulei pe panza, 95 x 130 cm. Londra, Tate 


Gallery 


S-a atras deseori atenpa cá termenul „abstract” nu e prea potrivit 
§i s-a propus inlocuirea lui cu „nonfigurativ”. Dar cele mai multe 
dintre denumirile din istoria artei sunt intámplátoare; doar opera de 
arta conteazá. Chiar dacá primele expedente de „muzicá coloratá” 
ale lui Kandinsky nu sunt considérate reu§ite, injelegem foarte bine 
interesul pe care 1-au stárnit. Dar numai expresionismul nu ar fi putut 
sá dea na§tere unei adevárate mi§cári a artei abstráete. Ca sá 
in^elegem succesul ei §i transformarea lumii artistice in anii de 
dinaintea Primului Rázboi Mondial, trebuie sá revenim la París. La 



París a luat avánt cubismul. El reprezenta o ruptura §i mai mare cu 
tradipa occidentalá decát „gamele colórate” expresioniste ale lui 
Kandinsky. 

Totu§i, intenpa cubismului nu era sá suprime reprezentarea, ci mai 
curánd s-o transforme. Pentru a infelege problemele pe care 
experienfele cubiste incercau sá le rezolve, trebuie sá ne intoarcem la 
simptomele de efervescenfá §i de crizá prezentate in capitolul 
dinainte. Ne amintim cá acea confuzie strálucitoare a 
„instantaneelor” impresioniste provocase multá tulburare, de unde §i 
dorinfa care ii incitase pe reprezentanfii mi§cárii Art nouveau sá 
favorizeze o structurá ordonatá, iar pe Seurat §i Cézanne sá prefere o 
simplificare decorativá. 

Aceastá aspirafie a facut sá apará o nouá problemá: conflictul intre 
schema decorativá §i volum. Impresia de volum se obpne in artá, 
dupá cum §tim, prin umbre, prin felul in care cade lumina. O 
simplificare indrázneafá putea sá frapeze in afíjele lui Toulouse- 
Lautrec sau in ilustrapile lui Beardsley (ilustr. 361 §i 362), dar 
absenta reliefarii formei le facea sá arate excesiv de píate. Am vázut 
cá arti§ti precum Hodler (ilustr. 360) sau Bonnard (ilustr. 359) au 
folosit aceastá calitate, pentru cá punea accentul pe fórmele 
compozipilor lor; dar, neglijánd impresia de volum, s-au lovit in 
mod inevitabil de tipul de problemá care se pusese in Rena§tere 
odatá cu introducerea perspectivei: nevoia de a impáca redarea 
realitápi cu un desen ciar. 

Problema era acum inversatá: dánd prioritate motivului decorativ, 
sacrificau practica seculará a reliefarii contururilor, redarea tuturor 
formelor in luminá §i umbrá. Este adevárat cá acest sacrificiu putea 
sá fie tráit §i ca o eliberare. ín sfár§it, frumusefea §i puritatea 
culorilor luminoase, care contribuiserá cándva la splendoarea 
vitraliilor din Evul Mediu (ilustr. 121) §i a miniaturilor, nu mai erau 
intunecate de umbre. Aici s-a facut simptá influenza lui Van Gogh §i 



Gauguin, ale cáror opere au inceput sá fie remárcate. Amándoi ii 
indemnaserá pe pictori sá remude la o arta prea rafinatá pentru o arta 

mai directa in forme §i culori. Refuzánd subtilitatea, arti§tii cáutau 
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acum culori intense §i armonii „barbare”. In 1905, la París a expus 
un grup de tineri pictori care au fost curánd numi^i „fovi§ti”, din 
cauza neglijárii fafi§e a formelor naturii §i a predilecfiei pentru 
culorile violente. Cel mai faimos dintre ace§ti arti§ti a fost Henri 
Matisse (1869-1954), caracterizat prin inc linaria sa spre o 
simplificare aproape decorativa. Impresionat de frumuse(ea 
covoarelor oriéntale §i de peisajul nord-african, el a creat un stil care 
a exercitat o influenza considerabilá asupra desenului modern. 
Ilustrafia 373 reproduce una dintre picturile sale, datánd din 1908, 
intitulatá La Des serte. 




373. Henri Matisse, La Desserte , 1908, ulei pe panza, 180 x 220 cm. Sankt Petersburg, 

Muzeul Ermitaj 


Matisse calca aici pe urmele lui Bonnard. Dar, in timp ce Bonnard 
pástra impresia de scánteiere, Matisse merge mult mai departe §i 
transforma spafiul in schemá decorativa. Jocul obiectelor care 
formeazá natura moartá cu motivele tapetului §i fe^ei de masa 
constituie tema principalá a tabloului. Figura umaná §i peisajul pe 
care il zárim pe fereastrá au respectat concepta decorativa. Prin 
urmare, este cát se poate de logic ca femeia §i copacii sá fie foarte 
simplificad in privin^a contururilor §i chiar deformad, ca sá se 
armonizeze cu florile tapetului. De altfel, pictorul a subintitulat 
tabloul „Armonie in ro§u”, amintind de titlurile lui Whistler. Culorile 



vii §i contururile rudimentare ale unor astfel de picturi pot sá 
aminteascá efectul decorativ al desenelor de copii. Totu§i, Matisse a 
dat dovadá de un mare rafinament. Aceasta era for(a, dar §i 
slábiciunea lui, pentru cá nu a reu§it sá iasá din impas. A fost nevoie 
sá se a§tepte ca exemplul lui Cézanne sá ajungá la cuno§tin(a tuturor, 
§i aceasta s-a intámplat dupá moartea lui, in 1906, cánd a fost 
organizatá o mare expozipe la Paris. 

Pictorul cel mai impresionat de aceastá revelape a fost un tánár 
spaniol, Pablo Picasso (1881-1973). Era fiul unui profesor de desen 
§i se dovedise un copil-minune la $coala de Arte Frumoase din 
Barcelona. A venit la Paris la nouásprezece ani §i a pictat la inceput 
subiecte expresioniste: cer§etori, vagabonzi, arti§ti de circ. Dar nu s- 
a mulpimit doar cu atát §i a inceput sá studieze arta popoarelor 
primitive, incitat de exemplul lui Gauguin §i poate al lui Matisse. E 
u§or sá sesizám ce invá^áminte a tras din astfel de lucrári: cum sá 
construiascá o figurá, un chip sau un obiect din cáteva elemente 
foarte simple. Nu e vorba de simplificarea impresiei vizuale a§a cum 
o practicaserá arti§tii dinainte. Ace§tia transformau fórmele naturii in 
forme píate. Nu exista oare niciun mijloc pentru a se evita aceastá 
lipsá a volumului, pentru a construi simplu imaginea obiectului, 
pástrándu-se totu§i impresia de soliditate §i de profunzime? Aceastá 
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problemá 1-a dus pe Picasso la opera lui Cézanne. Intr-o scrisoare 
adresatá unui tánár pictor, Cézanne il indemnase sá vadá natura in 
termeni cvasigeometrici: cuburi, conuri, cilindri. Artistul in(elegea 
probabil prin aceasta cá pictorul, cánd compune tabloul, nu trebuie 
niciodatá sá piardá din vedere aceste elemente solide. Picasso §i 
prietenii lui au hotárát sá aplice sfatul intocmai. Ne putem imagina 
ra(ionamentul lor: „Am renun(at de mult timp la pretenda de a 
reprezenta lucrurile a§a cum ne apar in fa(a ochilor. E un miraj dupá 
care e inútil sá alergám. Nu dorim sá fixám pe pánzá impresia 
schimbátoare a unei clipe trecátoare. Sá incercám sá-1 urmám pe 



Cézanne §i sá ne construirá subiectul la fel de solid, de durabil pe cát 
putem. De ce sá nu fim logici §i sá nu admitem cá adeváratul nostru 
scop este sá construirá, nu sá copiem ceva? Dacá ne gándim la un 
obiect, sá spunem la o vioará, nu ne apare in minte identic cu cel din 
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faja ochilor. In realitate, percepem simultan aspectele sale diferite. 
Unele dintre ele sunt pentru noi, ca sá spun a§a, tangibile, in timp ce 
áltele sunt mai vagi. $i totu§i acest amestec de imagini complexe are 
ceva mai real decát un simplu instantaneu sau o picturá migáloasá a 
obiectului respectiv”. Cred cá un raponament de acest gen trebuie sá 
fi stat la originea unor picturi precum natura moartá cu vioará a lui 
Picasso (ilustr. 374). 



374. Pablo Picasso, Vioará §i struguri, 1912, ulei pe panza, 50,6 x 61 cm. New York, 








The Museum of Modern Art 


ín únele privin^e, e aici o intoarcere la ceea ce am numit metoda 
egipteaná, metoda care consta in a reda obiectul din unghiul care 
permite perceperea cu claritate a aspectelor sale cele mai 
caracteristice. Gátul viorii §i unul dintre cuiele corzilor sunt vázute 
din lateral, a§a cum ni le imaginám in mod normal atunci cánd ne 
gándim la o vioará. ín schimb, orificiile de rezonan^á in forma de S 
sunt vázute din faja; dintr-o parte, le-am putea doar ghici. Curba 
cutiei de rezonan^á este accentuatá in mod exagerat, a§a cum ne-am 
putea imagina o astfel de curba in virtutea unei amintiri tactile. 
Arcu§ul §i coardele plutesc in spapu; coardele apar chiar de douá orí: 
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o data din faja, alta data spre gátul viorii. In pofida unui aparent 
amestec de forme dislócate - §i sunt mai multe decát am enumerat -, 
pictura nu da senzapa de dezordine. Artistul §i-a construit tabloul cu 
ajutorul unor elemente mai mult sau mai pupn uniforme, astfel incát 
ansamblul sá producá o impresie de coerenlá, comparabilá in aceastá 
privin^á cu cea a unor opere de artá primitivá, precum stálpul totemic 
din ilustrapa 26. Evident, aceastá metodá prezenta un inconvenient, 
iar creatorii cubismului erau foarte con§tienp de acest lucru: nu 
putea fi aplicatá decát unor obiecte mai mult sau mai pupn familiare. 
Spectatorul trebuia sá aibá prezentá in minte forma unei viori ca sá 
perceapá legátura dintre diferitele fragmente care apar in compozipe. 
De aceea, pictorii cubi§ti alegeau in general motive familiare - 
chitare, sticle, fructiere, uneori o figura umaná -, ca spectatorul sá le 
inleleagá u§or §i sá sesizeze legátura dintre diferitele elemente. Nu 
toatá lumea agreeazá acest fel de §aradá §i e cát se poate de normal, 
dar la fel de normal e sá caup sá inlelegi intenpile artistului. Existá 
oameni care se considerá jignip dacá vrei sá-i faci sá creadá cá a§a 
aratá o vioará. O astfel de provocare nu poate fi luatá in seamá. 
Toatá lumea §tie cum e o vioará §i artistul nu intenponeazá sá ne 
arate acest fleac. El il invitá pe spectator sá participe la jocul subtil 



care consta in a construí sugestia unui obiect tangibil cu ajutorul 
cátorva suprafe^e plañe dispuse pe panza. Dupa cum am vázut, a 
picta a insemnat intotdeauna a cauta o solupe pentru paradoxul care 
stá la baza picturii: reprezentarea adáncimii pe o suprafa^á plana. 
Atitudinea cubista prezintá o noutate: renun^area la cáutarea unei 
solupi §i obpnerea unor efecte inedite din acest paradox. Dar, dacá 
fovi§tii sacrificaserá umbrele pentru plácerea culorii, cubi§tii au 
apucat in schimb pe un drum contrar: au renun^at la aceastá placeré 
§i s-au jucat de-a v-ap ascunselea cu procedeul tradiponal de 
reliefare a formelor. 

Picasso n-a pretins niciodatá cá maniera cubista trebuie sá 
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inlocuiascá tóate celelalte maniere de reprezentare a lumii vizibile. Ii 
placea sá schimbe metodele, trecánd frecvent de la experimentarea 
cea mai indráznea^á la forme cát se poate de tradiponale ale artei 
(ilustr. 11 §i 12). Avem tóate motívele sá fim surprin§i cá ilustrapile 
375 §i 376 prezintá, §i una, §i cealaltá, o fapí omeneascá desenatá de 
acela§i artist. 





375. Pablo Picasso, Cap, 1945, litografié, 29 x 23 cm 



376. Pablo Picasso, Cap, 1928, colaj §i ulei pe panza, 55 x 33 cm. Colecpe particulará 


Pentru a o in^elege pe a doua, trebuie sá ne amintim de incercárile 
noastre de a desena oameni, precum §i de feti§ul tahitian (ilustr. 24) 



§i má§tile rituale ale populafiei din Pacific (ilustr. 25). Se pare cá 
Picasso a dorit sá vadá pana unde putea sá ducá ideea de a forma 
imaginea unui cap pornind de la cele mai inadecvate forme. A dispus 
doi ochi schematici, cát mai departe posibil unul de altul; a 
reprezentat gura printr-o linie frántá, cu §irul de dinfi, §i a adáugat o 
linie ondulatá pentru a sugera conturul fe^ei. Dar, din aceste aventuri 
la limita imposibilului, a §tiut sá reviná la imagini solide, lizibile §i 
emocionante, precum cea din ilustrafia 375. Nicio metodá, nicio 
tehnicá nu il mulfiimea mult timp. A ajuns chiar sá renunje temporar 
la picturá pentru ceramicá. E foarte posibil sá nu ghicim la prima 
privire cá farfuria reprodusá in ilustraba 377 este opera unuia dintre 
mae§trii cei mai rafinafi ai epocii noastre. 
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377. Pablo Picasso, Pasare , 1948, cerámica, 32 x 38 cm. Colecte particulará 


Poate cá tocmai extraordinara sa u§urinjá de a desena §i virtuozitatea 
sa tehnicá 1-au facut pe Picasso sá aspire la o mare simplitate. 
Probabil cá avea o mare satisfacpe sá lase deoparte subtilitatea lui 
diabolicá §i sá realizeze cu propriile máini ceva ce amintea de 
lucrárile copiilor sau de artizanii cei mai simpli. 

Picasso insu§i spunea cá nu experimenta. A spus cá nu cáuta, 
gásea. íi ironiza pe cei care voiau sá-i in^eleagá arta: „Toatá lumea 
vrea sá in^eleagá arta, de ce sá nu incercám sá in^elegem cántecul 
unei pásári?” Evident, avea dreptate. Nicio picturá nu poate fi pe 
deplin „explicatá” prin cuvinte, dar cuvintele sunt uneori puñete de 
reper utile; ajutá la evitarea nein^elegerilor, ne pot oferi cei pupn o 
vedere sumará a stárii de spirit - a pozipei - pictorului. Cred cá 
atitudinea care il conducea pe Picasso la descoperirile lui e 
caracteristicá pentru arta moderná. 

Cei mai bun mod de a in^elege aceastá atitudine este revenirea la 
originile acestei arte. Pentru arti§tii din vremurile trecute, pe primul 
plan era subiectele. Primeau comanda sá picteze o Madoná, un 
portret, §i se puneau imediat pe treabá, lucránd cum se pricepeau mai 
bine. Cánd comenzile au devenit mai rare, artistul a trebuit sá aleagá 
singur subiectele. Unii s-au stráduit sá le aleagá in vederea unei 
eventuale cumpárári. Scene anecdotice, indrágostip sub ciar de luná, 
episoade din istoria naponalá. Alpi au refuzat sá practice acest fel de 
ilustrare. ín loe sá aleagá un subiect, preferau sá li se dea voie sá 
studieze cáteva probleme precise ale meseriei lor. Astfel, 
impresioni§tii, pasionap de efectele luminii in aer liber, au §ocat 
publicul pictánd mai curánd strázi de la periferie sau cáppe de fán 
decát scene de interes „literar”. Intitulánd portretul mamei sale 
(ilustr. 347) Aranjament in gri §i negru, Whistler i§i exprima 
convingerea cá subiectul e pentru artist doar ocazia unui nou studiu 
al echilibrului dintre culori §i desen. Un maestru ca Cézanne nici 



macar nu avea nevoie sá invoce aceastá idee. Dupa cum am vázut, 
naturile moarte pictate de el (ilustr. 353) nu puteau fi vázute decát ca 
studii consacrate diferitelor probleme ale artei. Cubi§tii au preluat 
problema de acolo de unde o lasase Cézanne, §i, de atunci, un numár 
crescánd de arti§ti a acceptat ca evidentá ideea cá ceea ce conteazá in 
arta e sá gáse§ti solulii noi la problemele „formei”. Pentru ei, forma 
era pe primul loe, dupa aceea venea subiectul. 

Cea mai buná descriere a acestei proceduri a fost data de pictorul 
§i muzicianul Paul Klee (1879-1940), care era prieten cu Kandinsky, 
dar §i fusese profund influen(at de cubism, de care luase cuno§tin(á 
la París in anuí 1912. Mai mult decát ni§te metode noi in 
reprezentarea realitápi, aceste experien(e arátau, dupa párerea lui, o 
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nouá posibilitate de a jongla cu fórmele. Intr-o conferirá pnutá la 
Bauhaus, Klee a explicat cá incepea prin a stabili únele raporturi 
intre linii, umbre, culori, accentuánd intr-un punct, reducánd in altul, 
in cáutarea impresiei de echilibru, de juste(e, scopul fiecárui artist. 
Fórmele care se nasc treptat din acest prim stadiu al muncii sugerau 
ele insele imaginapei un subiect real sau fantastic, indicape pe care o 
urma in másura in care i se párea fecundá §i nu risca sá-i distrugá 
armoniile, completánd imaginea pe care o „gásise”. Klee avea 
convingerea cá acest mod de a crea imagini e mai fidel naturii decát 
copia cea mai servilá. E natura insá§i, spunea el, care creeazá prin 
intermediul artistului; aceea§i putere misterioasá, care a modelat 
fórmele magice ale animalelor preistorice §i feeria faunei marine, se 
manifestá in mintea artistului §i dá na§tere creaturilor sale. Ca §i 
Picasso, Klee pnea mult la adevárul imaginilor astfel realizate. E 
greu sá apreciem bogápa imaginapei sale dupá un singur tablou. Dar 
ilustrapa 378 ne ajutá sá ne facem cel pupn o idee despre spiritul §i 
subtilitatea lui. 




378. Paul Klee, O mica poveste cu un pitic, 1925, acuarela pe cartón lucios, 43 x 35 cm. 

Colecte particulará 


Se nume§te O mica poveste cu un pitic , §i putem observa 



transformarea magicá a piticului, deoarece capul lui apare in partea 
dejos a capului mai mare de deasupra. 

E foarte posibil ca pictorul sá nu fi prevázut aceastá „gáselnipl” 
inaintea inceperii tabloului. Dar jocul liber al formelor 1-a dus la o 
invenpe pe care a dezvoltat-o mai apoi. Mai mult ca sigur cá §i unii 
arti§ti din trecut s-au bazat uneori pe inspirape §i pe norocul de 
moment. Dar, de§i se puteau folosi de inspiraba fericitá, ei incercau 
intotdeauna sá pástreze controlul asupra situapei. Mulp arti§ti 
moderni, care impártá§eau ideile lui Klee privind latura creatoare a 
naturii, considerau cá trebuia renmpat la acest control voit, cá opera 
trebuia sá se dezvolte dupá propriile ei legi. Aceastá metodá 
aminte§te, incá o datá, de mázgálelile noastre, cánd lásam penpa sá 
se mi§te la intámplare, dar pentru artist e ceva cát se poate de serios. 

E de la sine infles cá, in funcpe de temperament §i de gust, un 
artist lasá mai mult sau mai pupn jocul formelor sá ajungá la creapi 
fantastice. Picturile americanului Lyonel Feininger (1871-1956), 
care a lucrat un timp la Bauhaus, furnizeazá un bun exemplu despre 
modul in care un artist i§i alege subiectele in vederea demonstrárii 
unor probleme legate de formá. Ca §i Klee, Feininger a venit la Paris 
in 1912 §i a gásit lumea artei „impátimitá de cubism”. A vázut cá 
aceastá mineare adusese solupi noi ve§nicei probleme a picturii: 
reprezentarea spapului pe o suprafa(á planá, fárá a distruge totu§i 
claritatea compozipei. Feininger a imaginat un procedeu personal. 
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I§i construia tabloul din triunghiuri ie§ind únele din áltele, care, prin 
transparen(á, sugereazá planuri succesive, in stilul acelor perdele 
subpri pe care le folosesc unii decoratori de teatru ca sá creeze iluzia 
de profunzime. Tema - regate - se potrive§te cu aceastá compozipe 
a spapului (ilustr. 379). 




379. Lyonel Feininger, Bárci cupánze, 1929, ulei pe panza, 43 x 72 cm. Detroit, The 
Institute of Art, donape a lui Robert H. Tannahill 


Acela§i interes fa(á de problemele formei 1-a determinat pe 
sculptorul román Constantin Bráncu§i (1876-1957) sá remude la 
tehnicile pe care le invádase in timpul studiilor §i ca asistent al lui 
Rodin ca sá caute o simplificare extrema. Timp de cativa ani, el a 
lucrat la conceperea unui grup in forma de cub reprezentánd sárutul 
(ilustr. 380). 







380. Constantin Bráncu§i, Sárutul, 1907, piatrá sculptatá, h. 28 cm. Craiova, Muzeul de 

Arta 

De§i soluta lui e atát de radicalá incát ne poate face inca o data sá ne 
gándim la o caricatura, problema pe care dorea s-o abordeze nu era 
chiar nouá. Michelangelo, dupa cum ne amintim, vedea in sculpturá 


un mijloc de a face sá iasá la ivealá forma inchisá in blocul de 
marmurá §i de a da viaja §i mineare figurilor sale, pástránd totu§i 
conturul simplu al pietrei. Bráncu§i a hotárát sá abordeze problema 
de la celálalt capát. Voia sá §tie ce putea sculptorul sá pástreze din 
piatra primará, transformánd-o pentru evocarea unui grup uman. 

Era aproape inevitabil ca interesul fajá de problemele formei sá 
ducá la noi experienje in domeniul picturii abstráete, reprezentatá in 
Germania de Kandinsky. Ne amintim cá ideile sale s-au náscut din 
expresionism §i tindeau spre un gen de picturá in stare sá rivalizeze 
cu muzica prin valoarea expresivá. Dupá ce cubismul le-a stámit 
interesul pentru structurá, pictorii de la París, din Rusia §i, curánd, 
din Olanda s-au intrebat dacá pictura nu putea sá deviná un fel de 
construcjie ca arhitectura. Olandezul Piet Mondrian (1872-1944) 
voia sá-§i realizeze compoziliile cu ajutorul unor elemente simple: 
linii drepte §i culori puré (ilustr. 381). 




381. Piet Mondrian, Compozipe in ro§u, negru, albastru, galben §i gri, 1920, ulei pe 
panza, 52,5 x 60 cm. Amsterdam, Stedelijk Museum 


Aspira la o arta pliná de claritate §i disciplina, care sá reflecte intr-un 
fel legile universului. Pentru cá Mondrian era, asemenea lui 
Kandinsky §i Klee, un fel de mistic §i dorea ca arta lui sá dezváluie 
realitáple imuabile din spatele formelor schimbátoare ale aparen(ei 
subiective a lucrurilor. 
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Intr-o stare de spirit apropiatá, englezul Ben Nicholson (1894- 
1982) s-a ocupat §i el de aceste probleme. Dar, ín timp ce Mondrian 
explora relapile dintre culorile elementare, Nicholson se concentra 
asupra raporturilor dintre fórmele simple precum cercul §i 





dreptunghiul, pe care le realiza deseori pe plan§e albe, dánd fiecáreia 
o profunzime diferitá (ilustr. 382). $i el spunea cá are convingerea cá 
se aña in cáutarea „realitáfii” §i cá pentru el arta §i experien^a 
religioasá sunt acela§i lucru. 



382. Ben Nicholson, 1934 (basorelief), 1934, ulei pe cartón decupat, 71,8 x 96,5 cm. 

Londra, Tate Gallery 


Orice am crede despre filosofía lui, ne imaginám cu u§urin^á cá, 
datoritá unei anumite condifionári, un artist se poate lása sedus de 
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imbinarea anumitor forme §i nuan^e, páná cánd i se par juste. Intr-un 
anume sens, o picturá care comportá doar cáteva forme geometrice 
poate sá prezinte pentru autorul ei tot atátea dificultáfi ca pictarea 
unei Madone pentru un artist din trecut. Acesta din urmá §tia pe ce 
drum mergea: era ghidat de tradifie §i variantele pe care le putea 
alege nu erau nelimitate. Pictorul modern, in fa^a formelor sale 










simple, este, in realitate, parca pierdut in faja unui infinit de 
posibilita^. Chiar dacá nu agreám atitudinea lui, seriozitatea 
eforturilor sale nu meritá niciun fel de ironie. 

Sculptorul american Alexander Calder (1898-1976) a gásit un 
mod personal de a ie§i din impas. A facut studii de inginerie §i a fost 
profund impresionat de arta lui Mondrian, cáruia i-a vizitat atelierul 
la Paris in 1930. Ca §i el, Calder visa la o arta care sá reflecte legile 
matematice ale universului, dar aceastá arta nu putea sá fie rigidá §i 
staticá. Universul e permanent in mineare, dar coeziunea lui e 
asiguratá de for(e misterioase care se echilibreazá; aceastá idee de 
echilibru i-a inspirat lui Calder mobilurile 1 sale (ilustr. 383). 



383. Alexander Calder, Un univers, 1934, mobil motorizat, leavá din fier vopsit, sármá 












§i lemn cu sfoará, h. 102,9 cm. New York, The Museum of Modem Art 


Suspenda forme diverse, de diferite culori, §i le facea sá se 
roteascá §i sá se legene in spapu. Cuvántul „echilibru” nu e aici o 
simplá figura de stil. 

Natural, dupa descoperirea unei solupi, ea putea fi folositá §i la 
gadgeturi. Printre cei cárora le pláceau mobilurile, existau pupni care 
se gándeau la univers, a§a cum nici cei care au transpus compozipile 
dreptunghiulare ale lui Mondrian ín desene de coperte nu s-au gándit 
la filosofía lui. Aceastá cáutare constantá a unui echilibru misterios, 
rodul problematic al unei metode nesigure, le stárnea totu§i o 
impresie de gol, pe care íncercau s-o depá§eascá imboldip de un fel 
de disperare. Dupa exemplul lui Picasso, aspirau la ceva mai simplu, 
mai pupn arbitrar. Dar, dacá interesul nu trebuia sá se axeze nici pe 
„subiect”, ca pe vremuri, nici pe „formá”, ca foarte recent, ce sens ar 
fi trebuit sá aibá aceste opere? Nu putem da un ráspuns precis, 
deoarece prin explicapi detaliate despre astfel de subiecte se ajunge 
cu u§uriniá la o falsá profunzime, ba chiar §i la o absurditate gratuitá. 
Ráspunsul ar putea fi cá artistul modern dórente sá creeze obiecte - 
§i accentul se pune atát pe nopunea de obiect, cát §i pe cea de 
creape. Artistul vrea sá aibá sentimentul cá face ceva care nu a mai 
existat niciodatá. Nu copia unui obiect real, indiferent cát de abilá ar 
fi, nu bucáp de decorape, oricát de strálucitoare ar fi, ci ceva mult 
mai semnificativ §i mai durabil. Páná la urmá, ceva care i se pare 
mai real decát banalitatea cotidianá. Pentru a inielege mai bine 
aceastá atitudine, poate vom gási cáteva lámuriri in amintirile din 
copilárie, din vremea in care ne sim^eam in stare sá facem ceva din 
cuburi sau din nisip, sá facem o baghetá magicá dintr-o coadá de 
máturá, un castel fermecat din cáteva pietre. Uneori, aceste obiecte 
cápátau pentru noi, ca pentru omul primitiv, o semnificape uria§á. 
Cred cá sculptorul Henry Moore (1898-1986) dorea sá resimpm in 
fa(a creapilor sale (ilustr. 384) chiar acest sentiment intens al 



unicitápi unui obiect náscut din magia máinilor omului. 



384. Henry Moore, Figura culcatá, 1938, piatrá, 1. 132,7 cm. Londra, Tate Gallery 


Moore nu folose§te modele. Pleacá de la blocul de piatrá. Vrea „sá 
faca ceva” din el. Nu facándu-1 bucá^ele, ci tatonánd, cáutánd, am 
putea spune, „vrerea” pietrei. Dacá rezultatul sugereazá o figurá 
umaná, e perfect. Dar, chiar in aceastá figurá, sculptorul vrea sá 
pástreze ceva din soliditatea, din simplitatea stáncii. Nu incearcá sá 
facá o femeie din piatrá, ci o piatrá care sugereazá forma unei femei. 
Aceastá atitudine a redat arti§tilor gustul pentru operele „primitive”. 
Unii aproape cá ii invidiau pe arti§tii tribali, ale cáror creapi erau 
resimpte ca fiind incárcate de o putere magicá §i erau desúnate sá 



joace un rol in ritualurile cele mai sacre ale tribului. Misterul 
vechilor idoli §i al feti§urilor pnuturilor indepártate a trezit o dorinfá 
romántica de a fugi departe de o civilizare care parea acaparatá de 
preocupárile ei comerciale. Primitivii erau poate sálbatici §i plini de 
cruzime, dar cel pupn páreau a nu cunoa§te ipocrizia. Aceastá 
nostalgie romántica ii dusese deja pe Delacroix in Africa de Nord §i 
pe Gauguin spre márile Sudului. 

Intr-o scrisoare trimisá din Tahiti, Gauguin a scris cá simfea cá 
trebuia sá ajungá §i mai departe decát la caii Partenonului, pana la 
calul de lemn din copilárie. ín loe sá zámbim apropo de preocuparea 
artistului modern fafá de fórmele simple §i copiláre§ti, ar fi mai bine 
sá incercám sá-i infelegem rapunea. Arti§tii simt foarte bine cá un 
sentiment direct §i simplu e singurul lucru care nu se poate inváfa. 
Pop sá-p insu§e§ti orice secret al meseriei; orice efect, dupá ce a fost 
realizat o datá, e u§or de imitat. Mulp arti§ti au sentimentul cá nu 
existá niciun cá§tig prin sporirea mulpmii de opere de artá unde 
dexteritatea §i abilitatea sunt impinse páná la extrem. Se simt in 
pericol de a-§i pierde sufletul §i de a deveni simpli fabricanp de 
picturi §i de sculpturi, dacá nu reu§esc sá se elibereze §i sá redeviná 
asemenea unor copii. 

Poate cá primitivismul recomandat de Gauguin a avut mai tárziu 
asupra artei moderne o influenfá §i mai durabilá decát cea a 
expresionismului lui Van Gogh, sau cea „constructivistá” a lui 
Cézanne (cubismul). El anunfa o revolupe completá a gustului, 
revolupe care a inceput pe la anuí 1905, anuí primei expozipi a 
fovi§tilor. Ea a facut critica sá descopere frumusefea lucrárilor din 
Evul Mediu timpuriu (ilustr. 106 §i 119). In acela§i timp, arti§tii au 
inceput sá studieze operele triburilor primitive cu un zel comparabil 
cu cel manifestat de arta academicá fa^á de sculptura greacá. Toatá 
aceastá schimbare a gustului i-a facut pe unii tineri pictori parizieni, 
la inceputul secolului, sá descopere arta unui pictor amator, modest 



funcionar vamal, care traía retras la periferie. Acest pictor, Henri 
Rousseau, zis Rousseau Vame§ul (1844-1910), constituía pentru ei 
dovada vie cá, departe de a fi calea cea buná, formaría tradiflonalá 
putea sá strice cele mai prefloase calitáti. $i, intr-adevár, Rousseau 
nu §tia nimic despre un desen corect §i despre procedeele 
impresionismului. Picta cu culori simple §i contururi precise flecare 
frunza a unui copac, flecare fir de iarbá (ilustr. 385). 

























385. Henri Rousseau, Portretul lui Joseph Brummer, 1909, ulei pe panza, 116 x 88,5 

cm. Colecpe particulará 


§i totu§i, in ciuda aparentei lor stángácii, tablourile sale au ceva atát 
de viguros, de simplu §i de direct, incát se simte foarte bine aici 
mana unui maestru. 

Dintre arti§tii porniji in cáutarea naivitájii §i simplitájii, cei care, 
precum Rousseau, cunoscuserá cu adevárat viaja dintr-un mediu 
modest erau avantajaji. Alt exemplu ar fi Marc Chagall (1887-1985), 
venit la París dintr-un ghetou al unui ora§ rusesc de provincie, cu 
cájiva ani inainte de Primul Rázboi Mondial. Contactul lui cu arta 
contemporaná nu a reu§it sá §teargá amintirile din copilárie. Picturile 
sale cu subiect rural, precum muzicantul care face corp común cu 
instrumentul lui (ilustr. 386), reu§esc sá pástreze ceva din farmecul 
ingenuu al artei populare veritabile. 








386. Marc Chagall, Muzicantul (Violoncelistul), 1939, ulei pe panza, 100 x 73 cm. 

Colecpe particulará 


Prefuirea avutá fafá de Rousseau §i fafá de maniera naivá a 
autodidacfilor, numifi „pictori de duminicá”, i-a facut pe unii arti§ti 
sá respinga, ca pe o povará inutilá, intreaga complexitate a teoriilor. 
Anumifi pictori au incercat sá se apropie de idealul omului obi§nuit, 
sá picteze peisaje unde flecare detaliu sá fie ciar, sá aleagá subiecte 
care puteau sá fie pe placul §i pe infelesul oricui. Din motive 
politice, aceastá atitudine a fost mult incurajatá in Germania nazistá 
§i Rusia comunistá, fará ca acest fapt sá infirme sau sá confirme in 
vreun fel valoarea unei astfel de concepfii. Astfel, americanul Grant 
Wood (1892-1942), dupá ce a studiat la París §i la München, a pictat 
frumusefea statului sáu natal, Iowa, cu o simplitate deliberatá. Pentru 
tabloul lui Sosirea primáverii (ilustr. 387) a facut chiar un model din 
lut, care i-a permis sá studieze peisajul dintr-un unghi nea§teptat §i 
sá confere operei sale pufin din farmecul unui peisaj de jucárie. 



387. Grant Wood, Sosirea primáverii , 1936, ulei pe cartón, 46,3 x 102,1 cm. Winston- 
Salem (Carolina de Nord), Reynolda House, Museum of American Art 


Putem aprecia inclinafia arti§tilor modemi spre tot ce e direct §i 
autentic, dar nu trebuie sá pierdem din vedere faptul cá efortul de a 







te exprima simplu §i cu naivitate duce neapárat la contradicen. 
„Suprarealismur ilustreazá perfect aceastá contradic(ie interna. Nu 
po^i fi „primitiv” din proprie voineá. Dorin(a nestápánitá de a deveni 
infantili i-a dus pe unii arti§ti la simple exercifii de prostie calculatá. 

Totu§i, exista o cale care fusese rareori exploratá in trecut: cea a 
creárii unor imagini fantastice §i onirice. Desigur, am vázut demoni 
§i diavoli in tablourile lui Hieronymus Bosch (ilustr. 229 §i 230), ca 
§i lucrári grote§ti, cum ar fi fereastra lui Zuccaro (ilustr. 231), dar 
poate cá Goya a fost singurul care a redat perfect convingátor 
viziunea misterioasá in care aparea un coios a§ezat la marginea lumii 
(ilustr. 320). 

Ambicia lui Giorgio de Chirico (1888-1978), grec náscut din 
párin(i italieni, era aceea de a surprinde impresia de stranietate care 
ne cople§e§te atunci cánd ne aflárn in fa(a a ceva nea§teptat §i 
enigmatic. Folosind tehnicile tradi(ionale ale reprezentárii, artistul a 
a§ezat aláturi un cap clasic monumental §i o mánu§á mare din 
cauciuc intr-un ora§ abandonat, intitulánd totul Cantee de iubire 
(ilustr. 388). 




388. Giorgio de Chineo, Cantee de iubire, 1914, ulei pe panza, 73 x 59,1 cm. New 

York, The Museum of Modern Art 





Cánd a vázut pentru prima data o reproducere a acestui tablou, 
belgianul René Magritte (1898-1967) a avut sentimentul „cá 
reprezenta o ruptura completa cu obiceiurile mentale ale unor arti§ti 
prizonieri ai talentului, ai virtuozitá(ii §i ai tuturor specialitá(ilor 
estetice: era o viziune nouá”. Magritte a urmat acest exemplu 
aproape intreaga sa carierá §i multe dintre imaginile sale onirice, 
pictate cu o precizie meticuloasá §i expuse sub titulaturi enigmatice, 
sunt memorabile tocmai pentru cá sunt inexplicabile. Astfel, a pictat 
A incerca imposibilul (ilustr. 389) ín 1928 - titlu care ar putea fi 
motto-ul acestui capitol. 




































389. René Magritte, A incerca imposibilul, 1928, ulei pe panza, 105,6 x 81 cm. Colecpe 

particulará 


Dupa cum am vázut, arti§tii aveau sentimentul cá obligaba de a picta 
pur §i simplu ceea ce vedeau era o capcaná, §i asta i-a dus permanent 
la noi expedente. Artistul lui Magritte (§i e vorba de un autoportret) 
abordeazá indatorirea tradiponalá a pictorului academic: pictarea 
unui nud. Totu§i, el in(elege cá ceea ce face nu inseamná copierea 
realitápi, ci mai curánd crearea unei noi realitáp, a§a cum facem in 
vis, chiar dacá nu §tim cum reu§im asta. 

Magritte era un membru important al unui grup de arti§ti care i§i 
spuneau „suprareali§ti”. Termenul a fost inventat in 1924 ca sá 
exprime aspirapa multor tineri arti§ti, deja amintip aici, de a crea 
ceva mai adevárat decát realitatea insá§i. Unui dintre primii membri 
ai grupului a fost tánárul sculptor italo-elvepan Alberto Giacometti 
(1901-1966), al cárui cap sculptat (ilustr. 390) ar putea sá ne ducá cu 
gandul la opera lui Bráncu§i, de§i nu a cáutat atát simplitatea, cát 
expresivitatea cu mijloace reduse la minimum. 




390. Alberto Giacometti, Cap , 1927, marmurá, h. 41 cm. Amsterdam, Stedelijk Museum 


Pe dala se vád doar douá adáncituri, una orizontalá §i cealaltá 
verticalá; totu§i, el ne prívente la fel ca operele de arta tribale 
amintite in primul capitol (ilustr. 24). 

Mulp suprareali§ti au fost foarte impresionad de scrierile lui 
Freud, care arátase cá, atunci cánd gándirea lucida dispare sau 


afipe§te, copilul din noi §i sentimentul de sálbáticie, permanent 
latente, ies la ivealá. Aici se aflá originea convingerii suprareali§tilor 
cá arta nu e niciodatá produsul unei rapuni pe deplin consiente. 
Pentru ei, dacá rapunea ne poate deschide calea §tiinpficá, numai 
iraponalul ne poate oferi arta. De altfel, aceastá teorie nu-i chiar atát 
de nouá pe cát s-ar putea crede. Cei din vechime au spus deseori cá 
poezia e un fel de „nebunie diviná”, iar scriitori romantici precum 
Coleridge sau De Quincey au incercat in mod intenponat opiul §i alte 
droguri ca sá alunge rapunea §i sá dea elan imaginapei. Suprareali§tii 
cáutau cu aceea§i pasiune diferitele stári mentale care permiteau 
aducerea la suprafapl a ceea ce se aña ascuns in stráfundul 
con§tiin^ei noastre. Ei credeau, ca §i Klee, cá un artist nu-§i poate 
prevedea opera, ei trebuie sá o lase sá se formeze in depliná libértate. 
Pentru un profan, rezultatul putea párea monstruos, dar, dacá 
indepárta orice prejudecatá §i dádea fráu liber fanteziei, putea accede 
la starea de vis a pictorului. 

Nu sunt deloe sigur de juste(ea unui astfel de raponament, nici cá 
ar fi in acord cu teoriile lui Freud, dar, oricum, transpunerea pe 
pánzá a viselor merita incercatá. ín stare de vis, avem deseori 
impresia ciudatá cá oamenii §i lucrurile se amestecá §i se schimbá 
intre ele. Pisica noastrá poate sá fie simultan o rudá, iar grádina, un 
cop din Africa. Unul dintre principalii pictori suprareali§ti, spaniolul 
Salvador Dalí (1904-1989), care a petrecut mulp ani in Statele Unite, 
s-a stráduit sá realizeze un echivalent pentru confuzia magicá a 
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tráirii sale onirice. In únele dintre tablourile sale, el amestecá, in 
mod surprinzátor §i incoerent, diferite fragmente din lumea realá - 
pictate cu mare grijá pentru detaliu -, dándu-ne sentimentul obsedant 
cá aceastá nebunie aparentá are un sens ascuns. 




391. Salvador Dalí, Aparpia unei fe¡e §i a unei fructiere pe o plajá, 1938, ulei pe panza, 
114,2 x 143,7 cm. Hartford (Connecticut), Wadsworth Atheneum 


Dacá, de exemplu, privim cu atenfie ilustraba 391, observara cá 
peisajul fantastic, in colful din dreapta-sus - apa clocotindá, muntele 
prin care trece un túnel -, reprezintá in acela§i timp capul unui cáine 
a cárui zgardá se confunda cu un viaduct de cale feratá traversánd un 
braf de apa. Corpul cáinelui, parca suspendat in aer, este in parte 
format dintr-o fructierá pliná de pere, care, la rándul ei, se confunda 
cu faja unei tiñere ai cárei ochi sunt formad din ni§te scoici ciudate 
a§ezate pe nisipul unei plaje pline de aparipi misterioase. Ca intr-un 
vis, únele obiecte - o fránghie, o rufa - se deta§eazá cu o claritate 
nea§teptatá, in timp ce alte forme rámán vagi. 




O astfel de picturá ne poate ajuta sá in^elegem de ce artistul 
modern urmáre§te ceva mai mult decát simpla reprezentare a „ceea 
ce vede”. E foarte con§tient de tóate problemele pe care le implica 
aceastá nopune, in aparenta atát de simpla. $tie foarte bine cá cel 
care vrea sá „reprezinte” un obiect real (sau imaginar) nu incepe, in 
realitate, prin a deschide ochii asupra lui, ci se stráduie§te in esenpí 
sá construiascá, cu ajutorul culorilor §i formelor, un echivalent al 
imaginii dorite. Uitám deseori acest adevár elementar pentru cá, in 
cazul celor mai multe lucrári din trecut, flecare formá, flecare 
culoare corespunde unui singur fragment din naturá: cáteva trásáturi 
de penel maronii inseamná un trunchi de copac, cáteva puñete verzi, 
frunzele. Maniera lui Dalí, care fofleazá forma sá reprezinte mai 
multe lucruri in acela§i timp, ne poate concentra atenpa asupra 
diversitápi posibile a semnificapei fiecárei culori, fiecárei forme - 
tot a§a cum am putea spune cá un joc de cuvinte reu§it ne lámure§te 
asupra adeváratei semnificapi a cuvintelor, asupra mecanismului 
semnificapei lor. Scoica lui Dalí, care este in acela§i timp ochi, 
fructiera, care e totodatá fruntea §i nasul unei femei, ne pot duce cu 
gandul la primul capitol al acestei cárp, la zeul aztec al ploii, Tlaloc, 
ale cárui trásáturi sunt reprezentate printr-o impletire de §erpi (ilustr. 
30). 

§i totu§i, dacá privim cu atenpe idolul vechi, vom fi foarte 
puternic frapap. Cátá diferen^á in ceea ce prívente spiritul, in ciuda 
metodei asemánátoare! Poate cá aceste imagini s-au náscut 
amándouá dintr-un vis, dar se simte cá Tlaloc intruchipeazá 
co§marul unui intreg popor, imaginea ingrozitoare a unei puteri care 
hotárá§te soarta tuturor. Cáinele §i fructiera lui Dalí reflectá doar 
visul fugar al unui singur individ; e doar un caz cáruia nu-i depnem 
cheia. Ar fi nedrept sá-1 invinuim pe artistul modern pentru o astfel 
de diferen^á. Ea s-a náscut din imprejurárile radical diferite care au 
stat la baza creárii operei. 



Ca sá producá o perla perfecta, o stridie are nevoie de o farámá de 
materie, de un gráunte de nisip sau de orice alt corp stráin. Fárá acest 
nucleu dur, evolupa perlei ar fi lásatá la intámplare. Pentru ca 
sentimentul formei §i culorii, care e cel al artistului, sá se cristalizeze 
intr-o operá perfectá, §i el are nevoie de un nucleu dur: o sarciná 
precisá cáreia sá i se dedice. 

Am vázut cá, de-a lungul secolelor, opera de artá s-a format in 
jurul acestui nucleu vital. Comunitatea fixa sarcina artistului: 
realizarea unei má§ti rituale, construirea unei catedrale, pictarea unui 
portret, ilustrarea unei cárp. Are relativ pupná importará dacá 
aceste sarcini mai gásesc sau nu in noi un ecou; nu mai e deloe 
nevoie sá credem in eficacitatea magiei pentru vánátoarea de bizoni, 
nici sá fim de acord cu glorificarea unor rázboaie crude sau cu 
etalarea puterii §i bogápei ca sá admirám opere de artá care au fost 
create cándva exact in aceste scopuri. Perla acoperá in intregime 
nucleul. 

E secretul artistului sá facá o perlá atát de perfectá incát sá uitám 
ce trebuia sá insemne inipal, din purá admirape fa^á de máiestria de 
care a dat dovadá. Cánd e vorba de lucruri comune, aceastá 
deplasare a interesului ne este foarte familiará. Dacá spunem despre 
un §colar cá e un adevárat artist in materie de lene §i de láudáro§enie, 
vrem sá spunem cá folose§te atát de multá imaginape §i naturale^e in 
atingerea unor scopuri nedemne, incát nu putem sá nu-i admirám 
abilitatea, de§i ii dezaprobám motivele. A existat un moment decisiv 
in istoria artei: acela in care arti§tii au §tiut atát de bine sá convingá 
publicul de marea demnitate a creapilor lor, incát, luat de valul 
admirapei fa^á de invenpile lor prestigioase, acesta a uitat sá le mai 
impuná anumite sarcini. Am vázut cá primii pa§i in acest sens 
dateazá din perioada elenisticá §i cá Rena§terea a mers §i mai 
departe. Dar trebuie sá constatám, spre mirarea noastrá, cá, in 
realitate, pasul decisiv nu i-a lipsit pe pictori §i sculptori de nucleul 



vital, de sarcina in stare sá le stimuleze imaginaria. Chiar §i atunci 
cánd comenzile au devenit mai rare, artistului i-au ramas o muidme 
de probleme de rezolvat pentru care trebuia sá dea dovadá de toatá 
máiestria. Cánd comunitatea nu i-a mai dat probleme de rezolvat, 
tradifla a facut-o in locul ei. Purta pe valul ei acele graun^e de nisip, 
acele nuclee indispensabile - sarcinile; iar cerina de a reproduce 
natura e rodul unei tradipi, nu al unei necesitad interne. Constanta 
acestei cernee de-a lungul istoriei artei, de la Giotto la impresionad, 
nu implica, a§a cum se crede uneori, cá „esenra” sau „datoria” artei 
este sá imite lumea realá. Dar, pe de altá parte, cred cá ar fi la fel de 
neadevárat sá considerám aceastá exigen^á ca fiind deplasatá. Pentru 
cá, dupá cum am vázut, ea a furnizat tocmai acel gen de probleme 
insolubile care stimuleazá spiritul de invente al artistului §i ii impun 
imposibilul. ín plus, flecare solufle gásitá, chiar §i cea mai dificilá, 
dá na§tere unor noi probleme de un ordin diferit, posibilítate pentru 
genera^ia tánárá sá se exprime §i ea. Pentru cá, la drept vorbind, 
artistul revoltat contra tradiriei depinde incá de ea, deoarece de acolo 
vine imboldul care ii cáláuze§te eforturile. 

Din acest motiv am vrut sá povestesc aceastá lungá aventurá a 
artei ca istoria unor permanente modificári ale tradiriilor, a unor 
permanente interferenre intre ele, flecare operá avánd legáturá cu 
trecutul §i anunránd in acela§i timp viitorul. Cáci aspectul cel mai 
minunat al acestei aventuri este faptul cá o inlánruire neintreruptá de 
tradirii incá vii leagá arta timpului nostru de aceea din vremea 
piramidelor. Aceastá continuitate a fost uneori ameninratá: erezia lui 
Akhenaton, tulburárile din Evul Mediu timpuriu, eriza din vremea 
Reformei, ruptura cu tradifla pe timpul Revoluflei Franceze. 
Pericolul a fost uneori cát se poate de serios. La urma-urmelor, se 
§tie cá artele au dispárut in rinuturi intregi odatá cu o intreagá 
civilizarle, prin ruperea ultimei verigi. Dar, oricum ar fi, aici sau in 
alte párfl, un dezastru final a fost intotdeauna evitat. Au apárut 



permanent alte sarcini in locul celor dispárute, menfinánd tot timpul 
siguran^a arti§tilor in privin^a cáii de urmat §i a scopului de atins, 
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indispensabil creafiei unor opere cu adevárat valoroase. In ceea ce 
prívente arhitectura, cred cá acest miracol s-a produs inca o data. 
Dupa tatonárile §i ezitárile din secolul al XlX-lea, arhitecpi moderni 
§i-au regásit baze sigure. $tiu ce vor §i publicul le acceptá deja 
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operele, le prívese ca pe ceva natural. In privin^a picturii §i 
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sculpturii, eriza, la drept vorbind, nu pare sá fi fost inca departa. In 
pofida unor experimentári promilátoare, inca mai stáruie un fel de 
dezacord supárátor intre arta numitá „aplicatá” sau „comercialá”, 
arta care formeazá cadrul viefii noastre obi§nuite, §i arta „purá”, 
care, a§a cum apare in galerii §i expozitii, se infap§eazá multora 
dintre noi ca o enigma. 

E la fel de lipsit de sens sá te declari „pentru” sau „contra” artei 
moderne. Punctul de dezvoltare la care a ajuns e realizarea noastrá in 
aceea§i másurá ca §i cea a arti§tilor. Evident, exista in zilele noastre 
pictori §i sculptori care ar fi onorat oricare secol. Dacá n-am §tiut sá 
inventám pentru ei sarcini precise, cu ce drept i-am blama atunci 
cánd operele lor ni se par obscure §i fará scop? 

Marele public, in ansamblul sáu, s-a oprit la ideea cá un artist e un 
tip care face artá cam tot a§a cum un cizmar face pantofi. Asta ar 
implica oarecum cá ar trebui sá producá acel gen de picturá sau de 
sculpturá pe care am numit-o páná acum „artá”. O astfel de cerere e 
lesne de infles, dar trebuie sá spunem in mod ciar cá e singura la 
care artistul nu poate sá ráspundá. Ceea ce a fost facut in trecut nu 
mai reprezintá o problemá actualá. Revenirea la aceasta nu ar putea 
stárni la artist nicio ardoare creatoare. De altfel, criticii §i 
intelectualii stárnesc uneori o confuzie asemánátoare. $i ei ii cer 
artistului sá „creeze Artá”; §i ei tind sá vadá tablouri §i statui ca 
elemente ale unui viitor muzeu. Singurul lucru pe care il cer 
artistului este sá creeze ceva „nou” §i, dacá te iei dupá spusele lor, 



flecare opera nouá ar trebui sá aducá un stil nou. Lipsip de un plan 
de lucru bine precizat, arti§tii contemporani, chiar §i cei mai 
inzestrap, adopta uneori acest punct de vedere. Solupile lor la 
problema originalitápi au uneori o strálucire, un spirit dintre cele mai 
remarcabile. Dar, pana la urmá, aceastá „originalitate”, urmáritá 
permanent, constituie o rapune de a fi suficientá? Asta cred cá 
impinge artistul, atát de des, spre teorii, noi sau vechi, despre esen^a 
artei. Probabil cá a spune cá arta este „expresie” sau „construcpe” e 
la fel de adevárat cu a spune cá arta este „imitarea naturii”. Dar orice 
teorie, chiar §i cea mai obscurá, poate sá conpná acel gráunte de 
adevár care sá dea na§tere perlei rare. 

Si iatá cá am revenit la punctul de plecare. La drept vorbind, 
„arta” nu-i ceva care existá in sine. Existá doar arti§ti, bárbap §i 
femei, care s-au náscut cu darul minunat al echilibrárii formelor §i 
culorilor páná la a deveni „corecte” §i - ace§tia sunt mai rari - al 
cáror carácter integru nu se poate mulpimi cu jumátáp de solupi, 
renun^ánd intotdeauna la efectele speciale, la succesele facile, pentru 
a le prefera truda unei munci sincere. Arti§ti se vor na§te mereu. Dar 
faptul ca arta sá-§i continué existen^a depinde, intr-o másurá deloe 
neglijabilá, §i de public, de noi. Indiferen^a sau interesul nostru, 
prejudecáple sau npelegerea noastrá atámá greu asupra 
deznodámántului aventurii. E de datoria noastrá sá veghem ca firul 
tradipei sá nu se rupá §i arti§tii sá aibá permanent posibilitatea de a 
adáuga exemplare noi §irului prepos de perle pe care ni 1-a lásat 
trecutul. 




Pictoral §i modelul sáu, 1927, acvaforte a lui Picasso pentra Capodopera necunoscutá 
de Balzac, edilia Vollard din 1931, 19,4 x 28 cm 



28. O ISTORIE FARA SFAR§IT 

Triumful modernismului 

Aceastá carte a fost scrisá imediat dupa al Doilea Rázboi Mondial 
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§i publicatá pentru prima data in 1950. In acea perioadá, cei mai 
mulfi dintre arti§tii citafi in ultimul capítol erau inca in viaja §i 
cáteva dintre operele reproduse erau destul de recente. A§adar, nu e 
de mirare cá, odatá cu trecerea timpului, mi s-a cerut sá scriu un nou 
capítol consacrat curentelor actúale. Paginile care urmeazá au fost 
adáugate, in esenfá, la cea de-a unsprezecea edijie §i au fost intitúlate 
„Post-scriptum 1966”. Dar, dupa ce aceastá data a ramas mult in 
urmá, am schimbat titlul in „0 istorie fará sfár§it”. 

Márturisesc cá acum regret aceastá decizie, pentru cá am observat 
cá riscá sá provoace o confuzie intre istoria artei, a§a cum am 
conceput-o aici, §i o cronicá a modelor. Adevárul e cá o astfel de 
confuzie nu are nimic surprinzátor. La urma-urmelor, e de ajuns sá 
rásfoim paginile acestei cárji ca sá ne viná in minte múltele dáji in 
care operele de artá au reflectat eleganja §i rafinamentul modelor de 
atunci - sá ne amintim de delicatele doamne din cartea de rugáciuni 
pictatá de frajii Limbourg, care celebrau venirea lunii mai (ilustr. 
144), sau de lumea oniricá a Distrac¡iilor cámpene§ti de Antoine 
Watteau (ilustr. 298). Aplecándu-ne peste aceste opere, nu trebuie 
totu§i sá uitám cá moda pe care o reflectau a trecut cu repeziciune, in 
timp ce operele inse§i §i-au pástrat intreaga atractivitate: sojii 
Arnolfini in ve§mintele lor frumoase, a§a cum i-a pictat Jan van 
Eyck (ilustr. 158), ar fi párut foarte ciudaji la Curtea spaniolá pictatá 
de Diego Velázquez (ilustr. 266); iar infanta acestuia ar fi fost 
ironizatá fará milá de copiii pe care i-a pictat Sir Joshua Reynolds 
(ilustr. 305). 



„Vártejul modei” nu se va opri atáta timp cát vor exista bárbafi §i 
femei care sá aibá destul timp §i destui bani ca sá vrea sá 
impresioneze societatea cu noi excentricitáfi; astfel cá s-ar putea intr- 
adevár sá fie vorba de o „istorie fará sfár§it”. Dar revistele de moda, 
care ii sfatuiesc pe cei care vor sá fie in pas cu ce se poartá astázi, ne 
informeazá a§a cum fac ziarele. Evenimentele zilei se transformá in 
„istorie” doar dupá ce ne-am depártat destul de mult de ele ca sá §tim 
ce inciden^á au avut asupra cursului ulterior al lucrurilor. 

Aproape cá nu mai e nevoie sá explicám cát de bine se potrivesc 
aceste observafii istoriei artei a§a cum a fost ea expusá in aceste 
pagini: istoria arti§tilor nu poate fi povestitá decát atunci cánd a 
devenit ciará - dupá o anumitá perioadá de timp - influenza pe care 
opera lor a exercitat-o asupra altora §i contribuidle pe care le-au adus 
la istoria artei ca atare. Prin urmare, am incercat sá aleg, din 
mulfimea de edificii, de sculpturi §i de tablouri pe care le cunoa§tem, 
dupá mii de ani, un numár foarte mic care sá poatá figura intr-o 
istorie ce se ocupá mai intái §i inainte de orice de rezolvarea unor 
probleme artistice, solufii care au determinat cursul evolufiei 
viitoare. 

Cu cát ne apropiem mai mult de época noastrá, cu atát ne vine mai 
greu, inevitabil, sá deosebim modele efemere de realizárile durabile. 
Cáutarea unei alternative la apárenmele naturale, despre care am 
vorbit in paginile precedente, era hárázitá sá ajungá la excentricitáfi, 
concepute pentru a atrage atenfia; dar ea a deschis §i un cámp vast 
pentru experimentarea cu forma §i culoarea, incá neexplorat. Care 
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vor fi rezultatele? Incá nu §tim. 

Desigur, este posibil sá menfionám §i sá comentám ultimele mode 
§i personalitáfile de prim-plan ale epocii in care scriem. Dar numai 
un profet ar putea sá spuná dacá arti§tii respectivi sunt intr-adevár 
cei care vor „face istorie”, iar, in general, criticii au fost profefi 
destul de mediocri. Sá ne imaginám un critic deschis §i zelos din 



1890, incercánd sá aducá la zi o istorie a artei. Chiar §i dánd dovadá 
de cea mai mare bunávoin(á, tot nu ar fi putut ghici cá cele trei 
personalitáp determinante erau atunci Van Gogh, Cézanne §i 
Gauguin. Primul, un olandez ajuns la maturitate, lucránd destul de 
departe in sudul Fran(ei; al doilea, un burghez nu prea sociabil, cu 
apucáturi independente, care de mult timp nu mai trimitea tablouri la 
expozipi; in sfár§it, un agent de schimb cu o vocape tárzie pentru 
picturá §i care fugise repede in insulele din márile Sudului. 
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Intrebarea nu este atát dacá criticul nostru ar fi apreciat opera acestor 
pictori, cát dacá mácar ar fi auzit de ei! 

Orice istorie care a tráit destul de mult timp ca sá asiste la 
transformarea prezentului in trecut are cáteva anecdote de povestit 
despre felul cum se schimbá lucrurile, in linii mari, atunci cánd 
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distaba cre§te. Acest ultim capitol constituie un exemplu. In 
perioada in care scriam pasajul despre suprarealism, nu §tiam cá un 
refugiat german trecut de prima tinere(e, a cárui influen^á avea sá 
creascá in anii urmátori, tráia incá in Anglia, in Lake District. Má 
refer la Kurt Schwitters (1887-1948), pe care il consideram unul 
dintre acei excentrici plácup de la inceputul anilor 1920. Schwitters 
folosea bilete vechi de autobuz, táieturi din ziare, carpe §i alte 
reziduuri, pe care le lipea ca sá realizeze imbinári pline de gust §i 
spirit (ilustr. 392). 




392. Kurt Schwitters, Invisible ink, 1947, colaj pe hártie, 25,1 x 19,8 cm. Colecpa 

artistului 






Prin refuzul lui de a folosi pictura §i panza, el se alátura unei mi§cári 
extremiste care apáruse la Zürich in timpul Primului Rázboi 
Mondial. Acest grup „Dada” ar fi putut sá fie studiat in acea parte 
din ultimul capitol consacratá primitivismului. Am citat acolo 
scrisoarea in care Gauguin i§i exprima nevoia de a reveni, dincolo de 
caii Partenonului, la calul de lemn din copilárie; silabele infantile 
„dada” ar fi echivalentul acestui obiect. Dorin(a acestor arti§ti era sá 
deviná asemenea unor copila§i §i sá ia in ras solemnitatea Artei cu A 
mare. Astfel de sentimente sunt u§or de infles, dar intotdeauna mi s- 
a párut inoportun sá menfionez, sá analizez sau sá prezint aceste 
gesturi de „antiartá” cu acea solemnitate, ca sá nu spun cu acea 
pompá, pe care ei voiau s-o ridiculizeze §i s-o desfiin(eze. Cu tóate 
acestea, nu má pot acuza de a fi respins sau trecut sub tácere 
sentimentele care insufle(eau aceastá mineare. Am incercat sá 
descriu starea de spirit in care obiectele cotidiene ale lumii unui 
copil pot sá dobándeascá o semnificafie puternicá. Desigur, nu am 
putut prevedea cá aceastá intoarcere la mentalitatea infantilá va 
altera in a§a másurá distaba intre opere de artá §i alte obiecte 
realizate de om. Francezul Marcel Duchamp (1887-1968) a devenit 
celebru luánd oricare obiect de acest gen (ceea ce el numea ready- 
made) §i semnándu-1 cu numele lui, iar un artist mult mai tánár, 
Joseph Beuys (1921-1986), in Germania, 1-a urmat, pretinzánd cá a 
lárgit sau extins nofiunea de „artá”. 

Sper in mod sincer sá nu fi contribuit la aceastá modá - pentru cá 
a devenit o modá -, scriind in aceste prime pagini cá arta nu are 
existen(á proprie. Binein(eles, voiam sá spun cá acest cuvánt „artá” 
inseamná lucruri diferite in momente diferite. De exemplu, in 
Extremul Orient, caligrafía este arta cea mai respectatá. Dar am mai 
explicat §i faptul cá vorbim despre artá de flecare datá cánd o operá 
este atát de perfect executatá, incát uitám sá ne intrebám ce vrea sá 



fie, din simpla admirafie faja de modul in care a fost facutá. Acest 
lucru e cum nu se poate mai adevárat pentru picturá. Evolufia 
artística dupa al Doilea Rázboi Mondial a justificat acest punct de 
vedere. Dacá prin picturá infelegem doar aplicarea de vopsea pe 
pánzá, unii cunoscátori pot sá admire exclusiv modul in care s-a 
realizat acest lucru. Pe vremuri, un artist era láudat pentru energía 
sau pentru subtilitatea tu§ei sale, dar aceste calitáfi intrau in general 
intr-un context de apreciere mai vast. De exemplu, ilustraba 213 
aratá cum Tifian a pus pasta ca sá redea gulerul, iar ilustrafia 260 
dezváluie máiestria pensulei lui Rubens cánd a pictat barba faunului. 
Sau, putem remarca virtuozitatea cu care pictorii chinezi (ilustr. 98) 
intindeau laviul pe mátase, intr-o gradafie subtilá, dar fará cea mai 
micá afectare. De altfel, in China arta penelului a fost cea mai 
studiatá §i apreciatá. Mae§trii chinezi aveau ambifia sá dobándeascá 
in folosirea penelului §i cernelii u§urinfa care sá le permitá sá 
pástreze prospefimea inspirafiei in momentul transpunerii viziunii 
lor. De altfel, pentru chinezi, scrierea §i picturá au multe puñete 
comune. Am pomenit despre arta chinezá a „caligrafiei”, dar, in 
realitate, chinezii admirá mai mult abilitatea §i inspirafia care 
impregneazá flecare tu§á, decát frumusefea formalá a ideogramelor. 
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In lumea occidentalá, acest aspect al picturii - simpla tratare, fará 
luarea in considerare a motivului sau a finalitáfii - nu fusese deloe 
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exploatat. In Franfa a fost numitá „ta§ism” atenfia acordatá exclusiv 
urmei sau petei lásate de penel. Americanul Jackson Pollock (1912- 
1956) s-a facut remarcat in mod deosebit prin noutatea tehnicii sale. 
Pollock fusese fascinat de suprarealism, dar a eliminat treptat 
imaginile insolite care ii bántuiserá picturile §i a preferat variafii pur 
abstráete. Refuzánd metodele clasice, el a inceput prin a intinde 
panza pe jos, dupá care a turnat sau a aruncat vopsea pe ea, ajungánd 
la ni§te compozifii uimitoare (ilustr. 393). 





393. Jackson Pollock, One (number 31, 1950), 1950, ulei §i vopsea cu lac pe panza, 
269,5 x 530,8 cm. New York, The Museum of Modern Art 


Probabil cá auzise vorbindu-se despre pictori chinezi care foloseau 
metode la fel de pupn ortodoxe §i despre indienii din America, ce 
realizau picturi pe nisip ín scopuri magice. Re^eaua de linii rezultatá 
prin aceastá tehnicá respecta douá criterii opuse ale artei secolului al 
XX-lea: nostalgia unei spontaneitáp copiláre§ti - o evocare a 
mázgálelilor anterioare chiar inventárii unor imagini de catre copil - 
§i, pe de alta parte, interesul sofisticat pentru problema „picturii 
puré”. De aceea, Pollock a fost salutat ca unul dintre adeppi unui 
nou stil, cunoscut sub numele de „action painting” sau de 
„expresionism abstract”. Nu top imitatorii lui Pollock au folosit o 
metodá atát de revolucionará, dar top erau convin§i de necesitatea de 
a se lasa in voia impulsului natural. Asemenea caligrafiei chineze, 
aceste picturi trebuiau sá fie executate repede §i sá para mai curánd o 
Cá§nire spontaná, decát rodul unui act premeditat. Recomandánd 
aceastá abordare, arti§tii §i criticii au fost probabil influenCap nu doar 
de arta chinezá, ci §i de misticismul extrem-oriental, indeosebi sub 
forma pe care Occidentul a popularizat-o sub vocabula de budism 
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zen. In aceastá privin(á, noua mineare continua o tradifie din prima 
jumátate a secolului al XX-lea. Dupa cum ne amintim, Kandinsky, 
Klee §i Mondrian erau ni§te mistici, care incercau sá ajungá, in 
spatele voalului aparen(elor, la un adevár superior, iar suprarealismul 
cultiva „nebunia divina”. O parte din doctrina zen, dar nu cea mai 
importantá, spune cá trebuie sá-(i fie deranjatá obi§nuin(a de gandiré 
raciónala ca sá ajungi la iluminare. 

Am arátat in capitolul precedent cá nu este necesar sá acceptám 
teoriile unui artist ca sá-i apreciem opera. Dacá avem rábdarea §i 
curiozitatea sá privim multe picturi de acest gen, le vom prefera pe 
únele altora §i vom in(elege treptat problemele care ii preocupau pe 
ace§ti arti§ti. Este destul de instructiv sá comparám un tablou (ilustr. 
394) al americanului Franz Kline (1910-1962) cu unul (ilustr. 395) al 
„ta§istului” francez Pierre Soulages (náscut in 1919). 




394. Franz Kline, Forme albe, 1955, ulei pe panza, 188,9 x 127,6 cm. New York, The 
Museum of Modem Art. Donape din partea lui Philip Johnson 



395. Pierre Soulages, 3 aprilie 1954, 1954, ulei pe panza, 194,7 x 130 cm. Buffalo (New 
York), Albright-Knox Art Gallery, donape din partea domnului §i doamnei Samuel M. 

Kootz, 1958 


Vom remarca faptul cá Franz Kline §i-a numit tabloul Forme albe. 
Voia, tara indoialá, sá atragá atenea nu doar asupra liniilor, ci §i 
asupra pánzei, pe care o transforma intr-o oarecare másurá. Oricát de 
simple ar fi tu§ele, ele creeazá o impresie de spapu, ca §i cum partea 










dejos s-ar retrage spre centru. Tabloul lui Soulages mi se pare totu§i 
mai interesant. Degradeul tu§elor energice da §i el iluzia 
tridimensionalitáfii, dar cu un efect mai plácut - de§i reproducerea 
reda prost aceste diferente. Poate cá tocmai rezisten^a faja de 
reproducerea fotográfica ii atrage pe unii dintre arti§tii 
contemporani. Simt nevoia sá §tie cá opera lor e única, produsul 
máinilor lor, intr-o lume unde aproape totul e facut cu malina §i 
standardizat. Unii arti§ti preferá pánze de dimensiuni enorme, intreg 
efectul venind de la márimea lor, pe care ilustrarea nu o poate reda. 
Dar §i mai mulfi arti§ti sunt fascinafi de ceea ce ei numesc „texturá”, 
senzafia provocatá de o substan^á, catifelarea sau rugozitatea ei, 
transparenU sau densitatea ei. Prin urmare, renun^á la vopseaua 
obi§nuitá ca sá foloseascá alte materiale, de exemplu noroi, rumegu§ 
sau nisip. 

Acesta este unul dintre motivele revenirii interesului fa^á de 
colegii lui Schwitters §i de dadai§ti. Asprimea iutei, lustrul 
plasticului, rugozitatea fierului ruginit pot sá ofere moduri de 
exprimare inedite. Aceste producfii se situeazá la jumátatea drumului 
intre picturá §i sculpturá. Astfel, ungurul Zoltan Kemeny (1907- 
1965), care a tráit in Elvefia, a creat compozi^ii abstráete din metal 
(ilustr. 396). 




396. Zoltan Kemeny, Fluctuafii, 1959, fier §i cupru, 130 x 64 cm. Colecte particulará 






Fácándu-ne sá con§tientizám varietatea nea§teptatá pe care mediul 
urban o oferá vázului §i pipáitului, operele de acest gen joacá pentru 
noi rolul pe care il juca pictura peisagisticá pentru cunoscátori in 
secolul al XVIII-lea, pregátindu-i pentru descoperirea frumuseplor 
„pitore§ti” ale naturii inse§i. 

Dar aceste cáteva exemple sunt departe de a epuiza evantaiul de 
variante pe care le putem intálni in orice colecpe de arta recenta. 
Astfel, unii arti§ti au acordat un interes special efectelor optice ale 
formelor §i culorilor, interacliunii lor posibile pe panza ca sá producá 
o uluire sau o infiorare nea§teptate - tendin(á care a fost numitá „Op 
Art”. Totu§i, ar fi o gre§ealá sá prezentám actualitatea ca fiind in 
intregime dominatá de experimentári in materie de picturá, texturá 
sau forme. Desigur, pentru a inspira respectul tinerelor generapi, un 
artist trebuie sá stápáneascá aceste mijloace. Dar, deseori, arti§tii 
care atráseserá atenpa in perioada de dupá rázboi au trecut de la 
explorarea artei abstráete la o artá mai figurativá. Sá-1 amintim 
indeosebi pe emigrantul rus Nicolás de Stael (1914-1955), ale cárui 
tu§e simple, dar subtile se organizeazá deseori in evocári de peisaje; 
ele dau de minune impresia de luminá §i de distan(á, fará a lása 
deoparte calitatea picturii (ilustr. 397). Putem vedea aici urmarea 
experimentárilor in vederea creárii unor imagini, despre care am 
vorbit in capitolul precedent. 




397. Nicolás de Stael, Agrigento, 1953, ulei pe panza, 73 x 100 cm. Zürich, Kunsthaus 


Alp arti§ti de dupa rázboi au fost chinuip de o imagine obsedantá. 
Sculptorul Marino Marini (1901-1980) §i-a cá§tigat celebritatea prin 
numeroasele varia(iuni ale unei amintiri de rázboi: (árani italieni 
mici §i indesap fugind din sat pe caii de la fermá, in cursul unor 
raiduri aeriene (ilustr. 398). 



398. Marino Marini, Calare /, 1947, bronz, h. 163,8 cm. Londra, Tate Gallery 


Patetismul lor provine din contrastul dintre creaturile pline de teamá 
§i imaginea tradiponalá a cáláredilui eroic, de exemplu Colleoni al 
lui Verrocchio (ilustr. 188). 


Cititorul se va intreba, poate, dacá aceste exemple disparate, 
intrate unul dupa altul, constituie continuarea istoriei artei, sau dacá 
ceea ce era altádatá un fluviu puternic s-a divizat, intre timp, ín 
multe ramificapi. Nu putem ráspunde, dar numárul mare al acestor 
eforturi e reconfortant. ín aceastá privin(á, nu avem de ce sá fim 
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pesimi§ti. In concluzia capitolului precedent, spuneam cá sunt 
convins cá vor exista intotdeauna arti§ti, „bárbap §i femei, care s-au 
náscut cu darul minunat al echilibrárii formelor §i culorilor páná la a 
deveni corecte §i - ace§tia sunt mai rari - al cáror carácter integru nu 
se poate mulpimi cu jumátáp de solupi, renun(ánd intotdeauna la 
efectele speciale, la succesele facile, pentru a le prefera truda unei 
munci sincere”. 

Unul dintre arti§tii care corespund perfect acestei definipi este un 
alt italian, Giorgio Morandi (1890-1964). Impresionat un timp de 
picturile lui De Chirico (ilustr. 388), a ajuns curánd sá respingá orice 
asociere cu mi§cárile la modá ca sá se concentreze cu obstinape 
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asupra problemelor fundaméntale ale artei sale. Ii plácea sá picteze 
sau sá graveze naturi moarte simple, reprezentánd un anumit numár 
de vaze §i de recipiente pe care le avea in atelier, din unghiuri 
diferite §i intr-o luminá diferitá (ilustr. 399). 




399. Giorgio Morandi, Natura moartá, 1960, ulei pe panza, 35,5 x 40,5 cm. Bologna, 

Museo Morandi 


§i a facut-o cu o sensibilitate atát de mare, incát, íncet, dar sigur, a 
cá§tigat respectul colegilor sai arti§ti, al criticilor §i al publicului 
pentru cáutarea tenace a perfecpunii. 

Nu avem niciun motiv sá credem cá Morandi a fost singurul artist 
din acest secol preocupat de problemele pe care §i le-a pus, fará sá-i 
pese de acele ,,-isme” care repneau toatá atenpa. De aceea, nu-i 
deloe surprinzátor cá alp contemporani ai no§tri au fost tentap sá-1 
urmeze sau, §i mai bine, sá lanseze noi mode. 

Sá luám mi§carea cunoscutá sub numele de „Pop Art”. Ideile pe 
care se bazeazá nu sunt deloe greu de infles. Am facut aluzie la ele 
cánd am vorbit despre dezacordul supárátor dintre arta numitá 




„aplicatá”, „comercialá”, arta care furnizeazá cadrul viefii noastre 
obi§nuite, §i arta „purá”, care, a§a cum aratá in galerii §i expozi^ii, 
apare multora dintre noi ca o enigma. Acest clivaj a reprezentat, 
fire§te, o provocare pentru studenfii la Arte, care au cápátat obiceiul 
sá apere ceea ce disprefiiiesc „oamenii de gust”. Tóate celelalte 
forme de antiartá au devenit §i ele subiecte de studiu pentru 
intelectuali. Au adoptat exclusivismul §i pretenfiile mistice ale 
„artei” detéstate. De ce n-ar fi fost ca in muzicá? Un tip nou de 
muzicá cucerise másele §i le sedusese pana la devoliunea cea mai 
istericá, muzicá pop. Nu puteam avea §i o arta pop, folosind 
imaginile benzilor desenate sau ale reclamelor publicitare, familiare 
tuturor? 

Munca istoricului consta in a prezenta faptele artistice in mod 
inteligibil; cea a criticului, in a emite o judecatá de valoare. Dar, 
cánd incerci sá scrii istoria prezentului, cele douá funcfii se 
amestecá. Din fericire, am anun^at deja in prefa^á intenfia „de a 
sacrifica tot ce ar fi putut sá fie interesant ca simplá mostrá a 
gustului sau modei”. $i adevárul e cá incá n-am vázut niciun produs 
al acestor experimentári diverse care sá nu se incadreze in aceastá 
definifie. Totu§i, cititorului ar trebui sá-i fie u§or sá-§i facá o párere, 
pentru cá expozifiile care prezintá aceste tendin^e recente au loe 
acum peste tot - de altfel, o ¿novare foarte buná. 

Nicio revolufie artisticá nu a fost mai fecundá decát cea care a 
inceput inaintea Primului Rázboi Mondial. Cei dintre noi care i-au 
cunoscut pe cativa dintre protagoni§tii ei §i i§i amintesc curajul lor, 
dar §i amáráciunea in faja ostilitáfii presei §i a ironiei publicului, abia 
dacá i§i cred ochilor cánd vád expozi^ii ale fo§tilor revoltali 
organízate de institufii oficíale §i luate cu asalt de o mulfime de 
oameni serio§i, dornici sá invehe, sá se inilieze in noul limbaj. Am 
tráit eu insumí experien^a acestui fenomen istoric, §i chiar aceastá 
carte este o dovadá. Cánd am inceput sá scriu introducerea §i 



capitolul despre arta experiméntala, consideram evident cá datoria 
criticului §i a istoricului de arta era de a explica tóate experien^ele 
artistice §i de a le apara impotriva unei critici ostile. Dar, astázi, 
§ocul §i-a pierdut din violenta, presa §i publicul sunt gata sá accepte 
orice experien^á. Acum ar avea nevoie de apárátor artistul care se 
fere§te de orice atitudine revolucionará! Evenimentul major al artei 
dupa prima edipe a acestei cárp, apárutá in 1950, ar fi, in fond, acest 
reviriment spectaculos, §i mai pupn vreo tendida artisticá anume. 

lata ce seria Quentin Bell despre artele plastice in cartea sa The 
Crisis in the Humanities (1964): 

y\ 

In 1914, cánd era numit cubist, futurist sau modernist, artistul 
postimpresionist era considerat un original sau un §arlatan. Pictorii 
sau sculptorii pe care publicul ii cuno§tea sau admira se opuneau cu 
inddrjire oricáror inovapi radicale. Banii, influenza, comenzile, totul 
mergea doar spre ei. Astázi, aproape cá ai putea spune cá situaba s- 
a inversat. Institu¡ii precum Arts Council, British Council §i radioul, 
lumea afacerilor, presa, Bisericile, cinematograful sunt tóate de 
partea a ceea ce numim, printr-o exprimare abuzivá, artá 
,,nonconformistá”... publicul, sau celpu(in o mareparte a lui, poate 
primi orice... nu existá nido formá de excentricitate in picturá care 
ar putea sá §ocheze sau mácar sá uimeascá criticii... 

§i iatá cum suspnátorul picturii americane contemporane, Harold 
Rosenberg, care a inventat termenul de „action painting”, comenta 
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situaba de cealaltá parte a Atlanticului. Intr-un articol apárut in New 
Yorker , la 6 aprilie 1963, seria despre diferen(a de reacpe a 
publicului in fa(a primei expozipi a avangardei la New York in 1913 
- Armory Show - §i cea a unui nou tip de public, pe care il nume§te 
„audien(a de avangardá”: 



Audieipa de avangardá e deschisá la orice. Reprezentanpi ei - 
conservatori de muzee, profesori la §colile de arta, negustori - se 
grábese sá organizeze expozipi §i sá aplice etichete explicative chiar 
mai inainte ca pictura sá se fl uscat sau plasticul sá se fl intárit. 
Critici cooperanp bat atelierele, gata sá repereze arta viitorului, 
pentru a fi primii care sá fabrice reputapi. Istorici ai artei sunt 
pregátip, cu apáratele fotografice §i carnetul de notpe, ca sá fie 
siguri cá vor inregistra cea mai micá noutate. Tradipa noutápi a 
pácut banale tóate celelalte tradipi... 

H. Rosenberg poate cá are dreptate cánd insinueazá cá istoricii de 
artá au contribuit la aceastá situare. Orice autor care serie acum o 
istorie a artei, indeosebi a artei contemporane, ar trebui sá atragá 
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atenfia asupra acestui rezultat involuntar al activitáfilor sale. In 
introducere, am facut aluzie la rául pe care 1-ar putea face o carte de 
acest gen. Am denun^at tendida de a te deda la conversafii 
inteligente despre artá. Dar acest pericol e foarte mic in comparare 
cu ideea falsá care ar putea sá reiasá din aceastá panoramá: cá 
noutatea constituie singurul punct important in artá. Interesul fa^á de 
schimbare chiar a accelerat ritmul schimbárii páná la frenezie. 
Bínenmeles, nu ar fi drept sá lásám la vestiare tóate consecin^ele 
fericite, odatá cu consecin^ele jenante. Interesul nou fa^á de istoria 
artei este consecra cátorva factori care au transformat pozi^ia artei 
§i a arti§tüor in societatea noastrá §i au creat o modá a artei a§a cum 
nu a mai existat niciodatá. Ca o concluzie, vom enumera unii dintre 
ace§ti factori. 

I. Primul are legáturá, fire§te, cu experienla noastrá personalá in 
ceea ce prívente progresul §i schimbarea. De unde viziunea cá istoria 
umaná este un §h de perioade care ajunge páná in zilele noastre §i 
mai departe. Discernem época pietrei §i época fierului, época feudalá 



p revoluta industríala. Judecata noastrá asupra acestei evolupi a 
putut inceta de a mai fi optimista; e posibil sá fi conpientizat cá 
transformárile succesive care ne-au dus pana la era spapalá au 
provocat mai multe pierderi decát cápiguri. Dar din secolul al XIX- 
lea s-a inrádácinat convingerea cá mersul inainte al timpului este 
irezistibil. Simpm cá acest proces ireversibil trage dupá el arta la fel 
ca economía sau literatura, astfel incát e considerat principala 
„expresie a epocii”. Dezvoltarea istoriei artei - p indeosebi o carte 
ca aceasta - are responsabilitatea ei in ráspándirea unei astfel de 
credinle. Nu avem impresia, rásfoind-o, cá un templu grec, un teatru 
román sau un zgárie-nori modern „exprimá” mentalitáp diferite p 
simbolizeazá tipuri diferite de societate? Aceastá convingere are 
ceva adevárat dacá inseamná doar cá grecii nu ar fi putut sá 
construiascá Rockefeller Center p probabil cá nu ar fi vrut sá 
construiascá Notre-Dame. Dar implicá foarte des faptul cá tóate 
condipile epocii (sau a§a-zisul ei „spirif’) trebuiau neapárat sá ducá 
la construirea Partenonului, cá feudalitatea nu putea sá nu creeze 
catedralele p cá noi suntem destinap sá construim zgárie-nori. Din 
acest punct de vedere, grept dupá párerea mea, ar fi inútil p stupid 
sá nu accepp arta epocii tale. A§adar, ar fi de ajuns ca un stil sau un 
experiment sá fie proclamat „contemporan” pentru ca toatá critica sá 
se simtá obligatá sá-1 npeleagá p sá-1 incurajeze. Sub influenza 
acestei filosofii a schimbárii, criticii au pierdut curajul de a critica p 
au devenit mai curánd cronicari ai evenimentului. Ei au justificat 
aceastá rásturnare de atitudine denmpánd incapacitatea flagrantá a 
sute de critici din trecut de a aprecia p a accepta aparipa unor noi 
stiluri: indeosebi atitudinea la inceput ostilá fa(á de impresionipi, 
care aveau sá ajungá apoi foarte celebri, tablourile lor vánzándu-se 
cu prefiiri foarte mari. Atunci s-a náscut legenda cá marii artipi sunt 
intotdeauna respinp p ironizap in timpul viepi; de aceea, publicul 
face astázi un efort láudabil ca sá nu mai respingá p sá nu mai 



ironizeze nimic. O importantá minoritate a fost pátrunsá de ideea cá 
arti§tii reprezintá avangarda viitorului, cá nu ei sunt ridicoli, ci noi, 
dacá nu §tim sá le recunoa§tem valoarea. 

2. Al doilea factor care a contribuit la aceastá situare este, §i el, 
legat de dezvoltarea §tiinfei §i tehnicii. Tofi §tim cá ideile §tiinpfice 
moderne par deseori foarte confuze §i chiar imposibil de mieles, dar 
cá sunt totu§i valabile. Vom cita ca exemplu teoría relativitáfii 
propusá de Einstein: ea pare sá contrazicá tóate nofiunile comune 
despre timp §i spafiu, dar a dus la ecuafia masá-energie, de unde a 
rezultat bomba atomicá. Arti§tii §i criticii sunt, ca pe vremuri, foarte 
impresionad de puterea §i prestigiul §tiinfei; de aici le vine o 
incredere salutará in experimente §i o incredere mai pufin salutará in 
tot ce pare confuz. Dar §tiin^a se deosebe§te de artá prin aceea cá 
savantul poate sá diferenfieze confuzul de absurd prin metode 
raciónale. Criticul de artá nu dispune de teste atát de decisive. $i 
totu§i simte cá nu mai are timp sá a§tepte ca sá constate dacá o 
experien^á nouá are un impact oarecare. Dacá a§teaptá, riscá sá 
piardá teren. Lucrul acesta putea sá nu aibá importará pentru criticii 
de altádatá, dar astázi aproape toatá lumea crede cá cei care aderá la 
credin^e demodate §i refuzá sá se schimbe sunt intr-un impas. Ni se 
aminte§te permanent cá in materie de economie trebuie sá te 
adaptezi sau sá morí, sá-fi pástrezi spiritul deschis §i sá acorzi §ansá 
metodelor care ne-au fost propuse. Niciun industrias? nu ar vrea sá fie 
taxat drept conservator. Nu doar cá trebuie sá fie in pas cu timpul, 
dar lucrul acesta trebuie sá fie §i remarcat. Unul dintre cele mai bune 
moduri de a reu§i in aceastá privin^á constá in a impodobi sala de 
reuniune a consiliului de administrare cu opere de artá dupá ultima 
modá, cát mai revolutionare cu putin^á. 


3. Cát prívente al treilea factor, acesta pare, la prima vedere, cá ar 



contrazice reflecpile precedente. Cáci arta nu doar vrea sá pná pasul 
cu §tiinja §i tehnica, ci vrea §i sá ne scape de ace§ti mon§tri. De 
aceea, dupa cum am vázut, arti§tii au ajuns sá evite raponalul §i 
mecanizarea, iar mulp dintre ei s-au dedat unei credinje mistice care 
preamáre§te spontaneitatea §i individualismul. E lesne de infles cá 
oamenii se simt ameninjap de mecanizare §i automatizare, de 
tendida de organizare §i normalizare excesivá a viepi noastre, de 
unde rezultá un conformism tern. Arta pare ultimul refugiu unde mai 
sunt admise §i chiar cultivate fantezia §i ideile personale. Din secolul 
al XlX-lea, mulp arti§ti au pretins cá duc o luptá dreaptá contra 
convenpilor sufocante, exasperándu-1 pe burghez. Dar, intre timp, 
burghezul a descoperit, din pácate, cá e foarte distractiv sá fie §ocat. 
Nu ne amuzám cánd ii vedem pe unii refuzánd sá judece ca ni§te 
oameni mari, dar gásindu-§i locul in lumea contemporaná? $i nu 
cá§tigám ceva in plus dacá putem sá ne afi§ám lipsa de prejudecáfi, 
refuzánd sá fim §ocap sau uimip? Astfel, lumea eficacitápi tehnice §i 
cea a artei au ajuns la un modus vivendi. Artistul poate sá se inchidá 
in lumea lui, sá se consacre misterelor artei sale §i visurilor 
referitoare la copilárie, cu condipa ca viaja lui sá corespundá cu 
ideile publicului despre artá. 

4. Aceste idei sunt imprégnate de únele ipoteze psihologice cu 
privire la artá §i arti§ti, a cáror evolupe a fost prezentatá in aceastá 
carte. De exemplu, ideea expresiei personale, care dateazá din 
perioada romanticá, apoi influenza profundá a operelor lui Freud, 
folositá pentru a descoperi o legáturá mai intimá intre artá §i 
suferinja mentalá, o legáturá pe care nu ar fi admis-o nici chiar 
Freud. Combinatá cu evolupa credinjei in artá ca „expresie a epocii”, 
aceastá convingere putea sá ducá la concluzia cá un artist are nu 
numai dreptul, ci §i datoria sá lase deoparte orice repnere. Dacá 
excesele care rezultá nu sunt plácute ochiului, inseamná cá época 



noastrá nu oferá nici ea un chip plácut. Este important mai ales sá 
infruntám realitáfile dure care ne ajutá sá punem diagnosticul 
afecdunii de care suferim. Ideea contrará - cá doar arta ne-ar putea 
oferi o vedere generala a perfecdunii in aceastá lume atát de 
imperfecta - este in general respinsá, ca fiind un escapism. Interesul 
stárnit de psihologie a dus cu siguranjá arti§tii §i publicul la 
explorarea unor regiuni ale spiritului uman considérate altádatá 
respingátoare sau tabú. Dorin^a de a scápa de repro§ul de eschivare a 
impiedicat muid oameni sá-§i intoarcá ochii de la spectacolele pe 
care generafiile precedente le-ar fi evitat. 

5. Cei patru factori enumerad pana aici au afectat literatura §i 
muzica in aceea§i másurá ca pictura §i sculptura. Ceilalfi cinci par in 
schimb sá priveascá doar arta. Intr-adevár, arta se deosebe§te de 
celelalte forme de creare prin faptul cá depinde mai pufin de 
intermedian. Cárfile trebuie sá fie tipárite §i editate, piesele §i 
compozidile muzicale trebuie sá fie interprétate; aceastá necesitate a 
unui aparat pune fráná experien^elor prea revolucionare. Dintre tóate 
artele, pictura s-a dovedit cea mai receptivá la inovafii radicale. Te 
pofi lipsi de pensulá dacá preferi sá torni vopseaua sau, dacá e§ti 
neodadaist, pod trimite orice mizerie la o expozifie, sfidánd 
eventualul refuz al organizatorilor. Orice ar face ace§tia, ai avea 
§ansa sá te distrezi. Totu§i, artistul are §i el nevoie de un intermediar: 
negustorul care expune §i ii face cunoscute operele. Dar tóate 
influenCele despre care am vorbit sunt susceptibile sá aibá o mai 
mare inráurire asupra negustorului decát asupra criticului sau 
artistului. El trebuie, primul, sá supravegheze barometrul schimbárii, 
sá observe cúrentele §i sá descopere viitoarele tálente. Dacá mizeazá 
pe un „cal cá§tigátor”, se va imbogáfi §i clienfii ii vor fi 
recunoscátori. Criticii conservatori din generafiile precedente aveau 
obiceiul sá bombáne cá „aceastá artá moderná” era o extorcare de 



bani din partea negustorilor. Dar negustorii au dorit intotdeauna sá 
aibá un beneficiu; ei sunt servitorii, nu stápánii pie(ei. ín únele 
momente, o intuiré corectá a putut conferí unui anumit negustor 
puterea de a crea sau de a distruge o reputare, dar negustorii nu 
produc suflul schimbárii, a§a cum nici morile de vánt nu produc 
vántul! 

/V 

6. Cazul profesorilor pare diferit. Invá(ámántul de arta ar constituí 
al §aselea factor, foarte important in situaba actúala. Revoluta 
invá^ámantului modern s-a manifestat mai intái in modul de a preda 
elevilor arta. La inceputul secolului, profesorii de desen au 
descoperit cá puteau sá obpná mult mai mult de la copii dacá 
renun(au la calea bátátoritá a metodelor tradiponale, distrugátoare 
pentru suflet. 

De altfel, aceste metode deveniserá suspecte in urma succesului 
impresionismului §i a experimentárilor facute de Art nouveau. 
Suspnátorii acestei mi§cári de eliberare, indeosebi Franz Cizek 
(1865-1946), la Viena, urmáreau ca talentul copiilor sá se dezvolte 
in depliná libértate páná cánd va fi gata sá ráspundá normelor artei. 
Rezultatele au fost atát de spectaculoase, incát originalitatea §i 
farmecul creapilor copiláre§ti au devenit obiect de invidie pentru 
arti§tii profesioni§ti. ín plus, psihologii au inceput sá scoatá in 
eviden(á plácerea simplá pe care o aveau copiii cánd pictau sau 
modelau. Idealul „expresiei personale” a devenit accesibil unui 
numár cát mai mare de elevi din cíasele de desen. Astázi, folosim 
sintagma „artá infantilá” ca fiind de la sine in(eleasá, fará sá ne dám 
seama cá ea contrazice tóate ideile despre arta profesatá de 
generapile precedente. Publicul, in ansamblu, a fost condiponat de 
aceastá educare, care a suspnut toleraba. Mulp au gustat din 
bucuriile creapei libere §i practicá pictura ca destindere. Aceastá 
cre§tere rapidá a numárului de amatori a avut in mod obligatoriu 



consecre asupra artei in mai multe moduri. Ea a intrefinut un 
interes de care arti§tii nu au putut decát sá se bucure, dar mulfi 
profesioni§ti s-au grábit sá sublinieze diferen^a dintre tehnica 
artistului §i cea a amatorului. Mística tu§ei savante are legáturá cu 
aceastá atitudine. 

7. Urmeazá acum al §aptelea factor, care ar fi putut fi citat primul: 
rivalitatea dintre fotografíe §i picturá. Nu pentru cá pictura din trecut 
ar fi avut vreodatá drept scop exclusiv imitarea realitáfii. Dar, dupa 
cum am vázut, legáturá cu natura oferea o ancorare, reprezenta o 
problemá incitantá care i-a preocupat secóle intregi pe arti§tii cei mai 
instruiti §i le-a procurat criticilor mácar o referirá superficialá. 
Desigur, fotografía dateazá de la inceputul secolului al XlX-lea; dar 
nu se poate compara fotografía actualá cu acele bájbáieli. In 
Occident, in tóate frile sunt milioane §i milioane de posesori de 
aparate fotografice, §i numárul de fotografii in culori facute in 
flecare vacan^á probabil cá atinge miliardul. Dintre tóate acestea, 
multe sunt reu§ite: peisaje la fel de frumoase precum cele ale unui 
artist mediu, portrete la fel de gráitoare §i de fidele ca o picturá. Nu e 
de mirare cá fotografíe” a devenit o injurie in mediul pictorilor §i 
criticilor. Motívele invócate pentru aceastá respingere sunt uneori 
fanteziste sau nedrepte, dar argumentul cá arta trebuie acum sá 
exploreze alternad ve la reprezentarea naturii s-a bucurat de o largá 
audienf. 

8. Nu trebuie sá uitám - §i acesta e al optulea factor - cá existá in 
lume zone mari unde arti§tii nu au dreptul sá exploreze cái origínale. 
Teoriile marxiste, a§a cum erau interprétate in fosta Uniune 
Sovieticá, considerau tóate experimentárile din cadrul artei din 
secolul al XX-lea un simplu simptom al decaden^ei societáfii 
capitaliste. O artá care celebra fericirea muncii productive, infafi§ánd 



tractori§ti veseli sau mineri energici, constituía in schimb un 
simptom al unei societáfi comuniste pe deplin sánátoase. Natural, 
aceastá tentativa de a exercita de sus un control asupra artelor ne-a 
facut con§tienfi de avantajele libertáfii noastre. Dar, din pácate, a dus 
de asemenea arta in arena política §i a facut din ea o arma a 
rázboiului rece. Susfinerea oficiala nu ar fi fost acordatá cu atáta 
entuziasm arti§tilor extremi§ti din tabára occidentalá dacá nu ar fi 
furnizat ocazia de a exploata acest contrast, de altfel real, dintre o 
societate libera §i o dictatura. 

9. Am ajuns la al nouálea factor al noii situafii. Putem trage 
inváfáminte din contrastul intre trista uniformitate a fárilor totalitare 
§i diversitatea veselá a unei societáfi libere. Tofi cei care observa 
scena contemporaná cu simpatie §i deschidere trebuie sá recunoascá 
faptul cá dorinfa mare a publicului pentru noutate §i felul in care sunt 
privite toanele modei conferá ceva picant viefii. Astfel, au fost 
stimulate o creativitate §i o indráznealá in domeniul artei §i al 
desenului pentru care vechea generafie poate s-o invidieze pe cea 
actúala. Suntem uneori tentafi sá disprefuim ultimul succes in 
materie de picturá abstractá ca pe un „model de perdea amuzant”, 
dar nu ar trebui sá uitám cát de mult a fost stimulatá bogáfia §i 
varietatea modelelor de perdele prin experienfele artei abstráete. 
Noua toleranfá, promptitudinea criticilor §i a fabricanfilor in a da o 
§ansá noilor idei §i noilor combinafii de culori ne-au imbogáfit cu 
siguranfá mediul, iar succesiunea rapidá a modelor contribuie §i ea la 
divertisment. Probabil cá in acest spirit prívese mulfi tineri arta 
timpului lor, fará sá fie prea atenfi la jargonul mistic al vreunei 
prefefe din catalogul unei expozifii. Nimic mai normal: cu condifia 
ca plácerea sá fie autenticá, se poate arunca lestul. 

/V 

In schimb, e aproape inútil sá subliniem pericolele acestei 
capitulári in fafa modei. Ele constau intr-o ameninfare chiar la adresa 



libertátii de care ne bucurám. Amenizare care nu va veni din partea 
polifiei, fire§te, ci a presiunii conformismului, a temerii de a nu fi in 
afara modei, de a fi considerat obtuz. Recent, un ziar recomanda 
cititorilor sá admire expozi^ia unui artist, care avea loe atunci, dacá 
vor „sá rámáná in cursa”. O astfel de cursa nu exista in materie de 
arta, dar, dacá ar fi cazul, ar fi bine sá ne aducem aminte de fabula 
iepurelui §i a broa^tei-^estoase. 

íntr-adevár, este uimitor sá vezi in ce másurá atitudinea pe care 
Harold Rosenberg o descrie ca „tradi^ia noutáfii” a ajuns sá fie 
consideratá ceva foarte evident in arta contemporaná. Contestarea ei 
pare la fel de ridicolá ca afirmaba cá pámántul e plat. Totu§i, trebuie 
sá ne amintim cá aceastá idee, conform cáreia arti§tii trebuie sá fie in 
avangarda progresului, nu este impártá§itá de tóate culturile. Multe 
epoci §i multe regiuni din lume nu au avut habar de aceastá obsesie. 
Artizanul care a facut covorul frumos din ilustraba 91 ar fi fost 
surprins dacá i s-ar fi cerut sá inventeze un motiv nou, nemaivázut 
páná atunci. Nu dorea decát sá facá un covor frumos. Nu ar fi o 
adeváratá binecuvántare dacá o astfel de atitudine ar fi mai 
ráspánditá in rándul nostru? 

Este adevárat cá lumea occidentalá datoreazá mult ambi^iei 
arti§tilor de a se depá§i unul pe celálalt. Fárá aceastá ambicie, nu ar fi 
existat o „istorie a artei”. Mai mult ca niciodatá, trebuie totu§i sá ne 
amintim cát de mult se deosebe§te arta de §tiin^á §i de tehnicá. Istoria 
artei poate uneori sá arate calea pentru solufionarea unor probleme 
artistice, iar aceastá carte a incercat sá le facá inteligibile. Dar a mai 
arátat §i cá in artá nu se poate vorbi de un „progres” veritabil, pentru 
cá orice cá§tig intr-o anumitá privin^á riscá sá fie compensat printr-o 
pierdere in alta. Lucrul acesta e valabil pentru prezent ca §i pentru 
trecut. Astfel, trebuie sá recunoa§tem cá progresul benefic in materie 
de tolerará va duce, pe de altá parte, la o §ubrezire a normelor §i cá 
aceastá cáutare de noi fiori va afecta rábdarea care ii facea pe 



amatorii de arta din trecut sá contemple capodoperele recunoscute 
pana cánd acestea i§i dezváluiau ceva din secretul lor. Trebuie sá 
admitem cá respectarea trecutului are inconvenientele sale cánd duce 
la neglijarea arti§tilor in viaja. Nu avem nicio garanjie cá noua 
noastrá deschidere nu ne va face sá ignorám, in apropierea noastrá, 
un geniu real, care i§i vedea de treaba lui fará sá se preocupe de 
modá §i de publicitate. Mai mult, captivarea noastrá de cátre prezent 
ar putea sá ne taie cu u§urinjá legátura cu mo§tenirea trecutului, dacá 
ajungem sá considerám arta din trecut un simplu element care pune 
in valoare noile cuceriri. ín mod paradoxal, muzeele §i cárjile despre 
istoria artei riscá sá sporeascá acest pericol: adunánd la un loe stálpii 
totemici, statuile grece§ti, vitraliile de catedralá, lucrárile lui 
Rembrandt §i Pollock, se creeazá prea u§or impresia cá tóate acestea 
reprezintá Arta cu A mare, de§i provin din epoci diferite. Istoria artei 
incepe sá cápete interes doar atunci cánd incepem sá injelegem de ce 
nu este a§a §i cá pictorii §i sculptorii au ráspuns unor situajii, 
institujii §i mode diverse in moduri foarte diferite. Iatá de ce acest 
capitol a insistat asupra situajiei, instituidor §i credinjelor de care ar 
trebui sá Jiná cont arti§tii de astázi. Cát prívente viitorul: cine ar 
putea sá-1 prevadá? 



O alta schimbare de atitudine 


Am incheiat secpunea precedentá in 1966 cu o intrebare, dar am 
sentimentul cá ar trebui sá dau un ráspuns acum, cánd viitorul a 
devenit trecut §i o alta edi^ie a acestei cárp se pregáte§te pentru anuí 
1989. „Tradipa noutápi”, care a exercitat o influenza atát de mare 
asupra artei secolului al XX-lea, nu a slábit deloe intre timp. Dar, 
toemai din acest motiv, aveam impresia cá era foarte ráspánditá 
acceptarea faptului cá era acum „depá§itá”. Era timpul ca mi§carea 
mareei sá se inverseze din nou, §i aceastá aceptare s-a cristalizat in 
noul slogan al ,,postmodernismului”. Poate cá termenul nu-i prea 
fericit ales, dar exprimá foarte bine ideea principalá a adepiilor 
mi§cárii, anume cá „modernismur’ e acum ceva de domeniul 
trecutului - sentiment mult mai ráspándit astázi decát mi-a§ fi 
imaginat. 

Dupá ce am amintit mai inainte párerile unor critici respectad, 
care confirmau victoria necontestatá a mi§cárii moderne, acum a§ 
vrea sá citez cáteva fragmente din editorialul din decembrie 1987 al 
publicapei Caietele Muzeului National de Artá Moderná (redactor- 
§ef Yves Michaud), editatá de Muzeul National de Artá Moderná din 
París: 

Simptomele unei epoci postmoderne nu sunt deloe greu de 
perceput. Blocurile de locuinfe, cubice §i sinistre, de la periferiile 
moderne tind sá se metamorfozeze in construcfii la fel de cubice, dar 
imbrácate cu ornamente stilizate. Ascetismul puritan sau pur §i 
simplu plicticos al picturii abstráete de tip ,,Hard Edge”, „Colour 
Field” sau ,,Post-painterly >> a fost inlocuit cu o picturá alegórica §i 
manieristá, deseori figurativa [...], pliná de aluzii la tradipe §i la 



mit. In sculpturá, obiecte compozite, ,,high-tech” sau derizorii au 
luat locul operelor care cáutau adevárul materialului sau cochetau 
cu tridimensionalitatea. Artipii nu mai dau inapoi in fufa narapunii, 
mesajului sau moralizárii [...]. In acelap timp, administratorii p 
funcponarii care se ocupa de arta, oameni ai muzeelor, istorici de 
arta p critici au pierdut sau au renunfat la certitudinile unei istorii a 
formelor care se identifica mai intdi cu cea a picturii abstráete 
americane. Au devenit des chip, de voie, de nevoie, spre o diversitate 
care nu mai e preocupatá de avangardá. 

Pe ii octombrie 1988, John Russell Taylor seria ín The Times : 

In urmá cu cincisprezece-douázeci de ani, se pia foarte bine ce 
inseamná „modern” p la ce te puteai apepta, in mare, vizitánd o 
expozipe plasatá sub auspiciile avangardei. Dar astázi tráim intr-o 
lume pluralista, unde operele cele mai avansate, care pretind cá 
reprezintá postmodernismul, par deseori cele mai tradiponale p cele 
mai retrograde. 

Ar fi u§or sá amintim aici §i alp critici de arta distin§i, ale cáror 
comentarii seamáná cu ni§te elogii fúnebre la mormántul artei 
moderne. Am putea aminti §i remarca spiritualá a lui Mark Twain, 
conform cáreia anunflil morpi sale era foarte exagerat. Totu§i, 
adevárul e cá vechile certitudini au fost puternic zdruncinate. 

Cititorul atent nu va fi surprins de aceastá situape. Scriam in 
prefapí cá „fiecare generape este, intr-o oarecare másurá, revoltatá 
contra criteriilor generapei precedente; flecare operá i§i emoponeazá 
contemporanii prin ceea ce nu vrea sá fie, ca §i prin ceea ce vrea sá 
fie”. Dacá aceastá remarcá e adeváratá, ar insemna cá triumful 
modernismului, a§a cum 1-am descris, nu ar putea sá dureze o 
ve§nicie. Chiar ideea de progres sau de avangardá pare plictisitoare 



§i fará mare interes pentru cei nou-venifi pe scena artística. $i cine 
§tie dacá prezenta lucrare nu a contribuit §i ea la aceastá schimbare 
de atitudine? 

Termenul de „postmodernism” a fost introdus in 1975 de Charles 
Jencks, un tañar arhitect dornic sá puna capát doctrinei 
funcfionalismului, care se identificase cu arhitectura moderna. 
Abordánd aceastá problemá, spuneam cá aceastá doctriná „ne-a 
ajutat sá ne debarasám de toatá puzderia de ornamente, inutile §i de 
prost-gust, care au incárcat óramele §i cásele in secolul al XlX-lea. 
Dar, ca tóate formúlele, §i aceasta s-a náscut dintr-o simplificare 
excesivá”. Trebuie sá recunoa§tem cá ornamentaria e lipsitá uneori 
de gust §i de inventivitate, dar poate sá ne procure o plácere de care 
„puritanii” mi§cárii moderne voiau sá lipseascá publicul. Dacá aceste 
ornamente ii §ocheazá astázi pe vechii critici, cu atát mai bine, 
pentru cá, la urma-urmelor, au consimfit sá facá din „§ocant” un 
indiciu al originalitáfii. $i, ca §i in cazul fimcfionalismului, e in 
natura lucrurilor ca ornamentalismul sá fie mai mult sau mai pufin 
reu§it, in funcfie de talentul artistului. 
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400. Philip Johnson §i John Burgee, imobilul AT&T, New York, 1978-1982 



Oricum, dacá cititorul vrea sá compare ilustrajiile 400 §i 364, nu 
va fi mirat sá afle cá zgárie-norii newyorkezi proiectaji in 1976 de 
Philip Johnson (náscut in 1906) au produs o oarecare tulburare in 
rándul criticilor, dar §i in rándul presei. ín locul paralelipipedelor 
obi§nuite, cu acoperi§ plat, acest imobil reia vechea idee a 
frontonului §i aminte§te vag de fajada lui León Battista Alberti, care 
dateazá de prin 1460 (ilustr. 162). Aceastá ruptura provocatoare cu 
funcjionalismul pur a plácut industria§ilor despre care am vorbit mai 
inainte - voiau sá arate cá sunt in pas cu timpul - §i, din motive 
evidente, §i conservatorilor de muzee. Clore Gallery a arhitectului 
James Stirling (1926-1992), care adáposte§te colecjia Turner de la 


401. James Stirling §i Michael Wilford, intrarea la Clore Gallery de la Tate Gallery din 

Londra, 1982-1986 


Arhitectul a renunjat la aparenta austerá §i distantá a unor edificii 














precum Bauhaus (ilustr. 365), optánd pentru ceva mai vesel, mai 
colorat §i primitor. 

Nu s-a schimbat doar aspectul exterior al multor muzee, ci §i 
operele care sunt expuse acolo. Cu ceva vreme in urmá, tóate 
fórmele artistice din secolul al XlX-lea, contra cárora se revoltase 
mi§carea moderna, erau condamnate sá nu mai fie vázute. Era 
trimisá in pivni(ele muzeelor mai ales arta oficiala de la Salón. M- 
am hazardat sá sugerez cá aceastá atitudine nu va dura §i cá va veni 
un moment in care vom redescoperi aceste opere. Totufi, mulfi 
dintre noi au fost surprinfi cánd s-a deschis la París Muzeul Orsay, 
amenajat intr-o fostá gara Art nouveau, unde sunt prezentate aláturi 
tablouri progresiste §i academice, pentru a permite vizitatorilor sá 
judece singuri §i, eventual, sá puná in discufie únele prejudecáfi. 
Mulfi constatá cu mirare cá nu era deloe rufinos pentru un pictor sá 
ilustreze o simplá anecdotá sau sá celebreze un eveniment istoric. 
Evident, o putea face bine sau ráu! 

Nu e deloe de mirare cá aceastá nouá tolerará a schimbat §i 

/V 

perspectiva pe care o are pictorul astázi. In 1966, terminam cu un 
desen amuzant luat din New Yorker (ilustr. 402). 




402. Stan Hunt, De ce trebuie sá fii nonconformist ca toatá lumea?, 1958, desen din The 

New Yorker Magazine 

/v 

Intr-un sens, intrebarea pe care o pune aceastá femeie exasperatá 
pictorului barbos anun^á schimbarea de atitudine care se observa in 
zilele noastre. Este evident cá ceea ce am numit triumful 
modernismului ii ducea pe nonconformi§ti la o contradicpe. Tinerii 
studenp la Arte Frumoase se sim^eau in mod natural provocad de 
modul convencional in care arta producea „antiartá”. Dar ce mai 
rámánea de contestat dacá aceastá antiartá primise o consacrare 


oficiala, devenind ea insá§i Arta cu A mare? 

Dupa cum am vázut, arhitecfii pot inca sá mai spere sá creeze un 
§oc demarcándu-se de funcfionalism, dar pictura zisá (in mod 
imprecis) „moderná” nu a avut niciodatá un principiu definit atát de 
ciar. Singurul punct común al tendin^elor §i mi§cárilor care au 
marcat cel mai mult secolul al XX-lea este respingerea aparen^elor 
naturale. Nu tofi pictorii din aceastá perioadá au facut acest pas, dar 
criticii, in majoritatea lor, erau convin§i cá doar rupturile cele mai 
radicale cu traditia puteau sá ducá la progres. Citatele care au 
deschis acest subcapitol aratá cá aceastá convingere este destul de 
zdruncinatá §i, accidental, aceastá tolerará sporitá contribuie la 
apropierea concepfiilor divergente despre artá care caracterizau Estul 
§i Vestul. Astázi, diversitatea opiniilor critice dá unui mai mare 
numár de arti§ti o §ansá de a fi recunoscufi. Unii pictori s-au intors la 
arta figurativá §i „nu mai dau inapoi in faja narafiunii, mesajului sau 
moralizárii” (dupá cum spune citatul de mai inainte). Tot asta voia sá 
spuná §i John Russell Taylor cánd vorbea despre o „lume pluralistá, 
unde operele cele mai avansate [...] par deseori §i cele mai 
retrograde”. 

Nu tofi arti§tii care beneficiazá astázi de acest drept nou la 
diversitate ar accepta eticheta de „postmodern”. De aceea, am 
preferat sá vorbesc mai curánd de o „schimbare de atitudine” decát 
de un stil nou. íntotdeauna e in§elátor sá crezi cá stilurile se in§irá 
unul dupá altul ca soldafii la defilare. Este sigur cá cititorii sau 
autorii de lucrári despre istoria artei ar prefera aceastá aranjare 
ordonatá, dar astázi se recunoa§te fará greutate arti§tilor dreptul la 
hoinárealá! A§adar, nu mai este la fel de adevárat ca in 1966 sá spui 
cá, „dacá cineva are nevoie de un apárátor, acela este artistul care se 
fere§te de orice atitudine revolucionará!”. Un exemplu notabil este 
cel al pictorului Lucian Freud (náscut in 1922), care nu a respins 
niciodatá studiul aparenjelor naturale. Pictura sa Douá plante (ilustr. 



403) poate sá ne aminteascá de Iarba lui Albrecht Dürer (ilustr. 
221), care dateazá din 1503. 






403. Lucían Freud, Douá plante, 1977-1980, ulei pe panza, 149,9 x 120 cm. Tate 

Gallery, Londra 


Cele douá opere dezváluie fascinaba artistului faja de frumusejea 
plantelor obi§nuite. Dar, in timp ce acuarela lui Dürer este un studiu 
pentru uz personal, marea picturá in ulei a lui Freud este o opera de 
sine státátoare, expusá astázi la Tate Gallery din Londra. 

Mai spuneam cá acel calificativ de „fotografic” avea pentru 
profesorii de arte conotajii injurioase. De atunci, interesul pentru 
fotografié s-a dezvoltat considerabil §i colecjionarii se bat acum ca 
sá-§i procure copii ale numelor mari de ieri §i de azi. Un fotograf 
precum Henri Cartier-Bresson (náscut in 1908) este probabil la fel 
de prejuit ca oricare pictor in viaja. Milioane de turi§ti au fotografiat 
pitore§tile sate italiene, dar cáji au realizat o imagine atát de 
convingátoare ca Aquila degli Abruzzi (ilustr. 404)? 
































Henri Cartier-Bresson, Aquila degli Abruzzi, 1952, fotografié 
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Inarmat tot timpul cu micul lui aparat foto, Cartier-Bresson a 
cunoscut emolía vánátorului care stá la panda, gata sá „apese pe 
trágaci” in momentul crucial, dar a márturisit §i o „pasiune pentru 
geometrie”, care il face sá compuná cu grijá cea mai mica scená 
luatá in vizor. Rezultatul este cá avem impresia cá suntem in 
fotografíe, atenp la deplasárile acelor femei care duc páini, fiind 
totodatá fascinad de compozipa imaginii - balustrada §i treptele, 
biserica §i cásele din depártare -, care nu e cu nimic mai prejos decát 
cea a multor tablouri mult mai elabórate. 

De cápva ani, unii arti§ti au folosit fotografía ca sá creeze efecte 
noi rámase páná acum apanajul pictorilor. Astfel, David Hockney 
(náscut in 1937) s-a folosit de aparatul fotografíe ca sá creeze 
imagini múltiple, care ne amintesc de únele tablouri cubiste, de 
exemplu Vioará §i struguri al lui Picasso din 1912 (ilustr. 374). 
Portretul mamei sale (ilustr. 405) este un mozaic de instantanee luate 
din unghiuri u§or diferite §i care exprimá §i mi§carea capului. 
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405. David Hockney, Mama mea, Bradford, Yorkshire, 4 mai 1982, 1982, colaj de 
fotografii polaroid, 142,1 x 59,6 cm. Colecta artistului 


O astfel de imbinare ar putea sá ducá la o dezordine incoerentá; 
totu§i, acest portret are o putere evocatoare de netágáduit. La urma- 
urmelor, cánd ne uitám la cineva, ochii no§tri se deplaseazá 
permanent, iar imaginea care se formeazá in minte, cánd ne gándim 
la o persoaná, este intotdeauna compozitá. Aceastá experien^á a vrut 
sá o surprindá Hockney in experimentárile sale fotografice. 

Se pare cá aceastá apropiere intre fotograf §i pictor are §anse sá se 
accentueze in cursul anilor viitori. Desigur, pictorii din secolul al 
XlX-lea folosiserá deja fotografía, dar, astázi mai mult decát inainte, 
i se recunoa§te acestui mijloc de exprimare puterea de a crea efecte 
noi. Aceastá evolulie recentá ne aminte§te cá existá cúrente ale 
gustului in artá la fel cum existá cúrente de modá in domeniul 
vestimentapei sau al decorárii. Este incontestabil cá numerop 
mae§tri sau stiluri din trecut admirate astázi au fost ignórate in 
timpul lor de critici totu§i sensibili §i competenp. Este adevárat, §i 
niciun critic sau istoric nu este ferit de idei preconcepute, dar cred cá 
e gre§it sá conchidem cá valorile artistice sunt relative. Rareori ne 
aplecám sá examinám meritele obiective ale operelor sau stilurilor 
care nu ne plac imediat, dar asta nu inseamná cá aprecierile noastre 
sunt in intregime subiective. Am convingerea cá putem recunoa§te 
máiestria unui artist independent §i dincolo de orice preferirá 
personalá. Cuiva poate sá-i placá Rafael §i sá nu-i placá Rubens, sau 
invers, dar aceastá carte nu §i-ar indeplini misiunea dacá cititorii ei 
nu ar recunoa§te in ace§ti pictori doi mae§tri de prim ordin. 



Un trecut care trebuie permanent redescoperit 


Cunoa§terea noastrá despre istorie rámáne intotdeauna 
incompleta. Noi date vor aparea permanent ca sá transforme 
imaginea trecutului. Aceastá Istorie a artei nu are pretenda sá fie 
altfel decát selectiva, dar, a§a cum spun in nota referitoare la cárfile 
de arta, chiar §i o lucrare atát de succintá trebuie sá fie in(eleasá ca 
un raport despre munca unei imense echipe de istorici in via(á sau 
trecufi in nefiin(á, care au ajutat la clarificarea trásáturilor 
perioadelor, stilurilor §i personalitáfilor. 

E interesant sá ne intrebám cánd ne-au fost dezváluite operele pe 
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care se bazeazá istoria de fa(á. In perioada Rena§terii au inceput 
pasionafii de Antichitate sá caute in mod sistematic vestigiile artei 
greco-romane; descoperirea grupului statuar Laoocon (ilustr. 69) in 
1506 §i a statuii lui Apollo din Belvedere (ilustr. 64) in aceea§i 
perioadá a facut o impresie profundá asupra arti§tilor §i amatorilor 
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de artá. In secolul al XVII-lea, catacombele primilor cre§tini (ilustr. 
84) au fost explórate metodic pentru prima datá in urma unui elan de 
pietate de§teptat de Contrareformá. A urmat descoperirea, in secolul 
al XVIII-lea, a ora§elor Herculanum (1719) §i Pompei (1748), 
precum §i a altor ora§e acoperite de cenu§a Vezuviului, sco(ándu-se 
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astfel la ivealá picturi de o mare frumuse(e (ilustr. 70 §i 71). In mod 
ciudat, abia in secolul al XVIII-lea a inceput sá fie apreciatá 
frumuse(ea vaselor grece§ti, gásite in numár mare in mormintele din 
Italia (ilustr. 48, 49 §i 58). 

Campania lui Napoleón in Egipt (1801) a deschis aceastá (ará 
arheologilor. Ei au reu§it sá descifreze hieroglifele, permi(ánd astfel 
savanfilor sá in(eleagá treptat sensul §i funcfia acelor monumente, 
care au devenit obiectul unor sápáturi arheologice intense realizate 
de diferite nafiuni (ilustr. 31-37). La inceputul secolului al XlX-lea, 
Grecia facea incá parte din Imperiul Otoman §i era pufin accesibilá 



cálátorilor. Pe Acropole fusese maleta o moschee, in interiorul 
Partenonului, iar sculpturile de marmurá erau de mult timp neglijate 
cánd ambasadorul Marii Britanii la Constantinopol, lordul Elgin, a 
oblinut permisiunea de a duce cáteva in Anglia (ilustr. 56 §i 57). 
Dupa pupn timp, in 1820, Venus din Milo (ilustr. 65) a fost gásitá 
din intámplare in Ínsula Melos §i adusá la Luvru, unde a devenit 
imediat celebra. Pe la mijlocul secolului, Sir Austen Layard, 
diplomat §i arheolog englez, a jucat un rol esencial in explorarea 
nisipurilor din Mesopotamia (ilustr. 45). Un amator german, 
Heinrich Schliemann, a pornit in 1870 in cáutarea locurilor pomenite 
in poemele homerice §i a descoperit mormintele de la Micene (ilustr. 
41). Totu§i, arheologilor nu le mai placea sá lase aceastá treabá pe 
mana neprofesioni§tilor. Guverne §i academii au repartizat siturile 
disponibile §i au organizat sápáturi arheologice sistematice, deseori 
inca dupa principiul cá descoperitorii vor fi §i cei care pástreazá 
descoperirile. Atunci, cáteva echipe germane au inceput sá scoatá la 
luminá vestigiile de la Olimpia, unde francezii facuserá pana atunci 
doar sápáturi nesistematice (ilustr. 52), §i au gásit in 1875 faimoasa 
statuie a lui Hermes (ilustr. 62 §i ilustr. 63). Patru ani mai tárziu, o 
altá echipá germaná a seos la ivealá altarul din Pergam (ilustr. 68) §i 
1-a dus la Berlin; in 1892, francezii au facut sápáturi la Delfi (ilustr. 
47, 53 §i 54), dupá ce au deplasat in acest scop un sat grecesc. 

§i mai interesantá este istoria primelor descoperiri ale picturilor 
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rupestre preistorice. Intr-adevár, cánd cele de la Altamira (ilustr. 19) 
au fost fácute publice pentru prima datá, in 1880, foarte pupni 
savanp erau pregátip sá admitá cá inceputurile istoriei artei se 
intorceau in trecut cu multe mii de ani. E de la sine in(eles cá §i 
cuno§tin(ele noastre despre arta Mexicului §i Americii de Sud (ilustr. 
27, 29, 30), a Indiei de Nord (ilustr. 80 §i 81) §i a vechii Chine le 
datorám tot unor savanp curajo§i, ca §i descoperirea mormintelor 
vikinge de la Oseberg in 1905 (ilustr. 101). 



Dintre descoperirile facute mai tárziu in Orientul Mijlociu §i 
reproduse in aceastá lucrare, trebuie sá mencionara monumentul 
Victoriei (ilustr. 44), seos la luminá de francezi in Persia pe la anuí 
1900, portretele elenistice din Egipt (ilustr. 79), descoperirile de la 
El-Amarna datorate unor echipe engleze §i germane (ilustr. 39 §i 40) 
§i, bineinCeles, extraordinarul tezaur descoperit in 1922 de lordul 
Carnarvon §i Howard Cárter in mormántul lui Tutankhamon (ilustr. 
42). Tumulii sumerieni din Ur (ilustr. 43) au fost cercetap de 
Leonard Woolley incepánd din 1926. Descoperirile cele mai recente 
pe care le-am putut inelude in momentul in care scriam aceastá carte 
erau picturile múrale din sinagoga de la Dura-Europos, scoase la 
ivealá in 1932-1933 (ilustr. 82), grotele de la Lascaux, descoperite 
din intámplare in 1940 (ilustr. 20 §i 21), §i cel pupn unul dintre 
splendidele cápete de bronz din Nigeria (ilustr. 23), mai tárziu 
apáránd §i alte exemplare. 
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In aceastá listá incompletá existá §i o omisiune voitá: descoperirile 
fácute in preajma anului 1900 de Sir Arthur Evans in Ínsula Creta. 
Cititorul atent a putut sá remarce cá aceste descoperiri importante 
sunt in realitate menciónate in textul meu, dar cá de data asta nu am 
respectat principiul de a ilustra ceea ce studiam. Cei care cunóse 
Creta poate cá au observat aceastá lacuná aparentá, pentru cá 
probabil au fost frapaCi acolo de palatul din Cnossos §i de marile 
picturi múrale. A§a s-a intámplat §i cu mine, dar am ezitat sá le 
reproduc in aceastá carte, deoarece má intrebam ce parte din ceea ce 
vedem astázi a fost vázutá §i de cretanii din Antichitate! Nu-1 putem 
blama pe Sir Arthur Evans, care, pentru a evoca splendoarea trecutá 
a palatului, a cerut pictorului elveCian Emile Gilliéron §i fiului sáu sá 
reconstituie picturile dupá fragméntele pástrate. Aceste picturi 
stárnesc o plácere mult mai mare majoritáCii vizitatorilor in forma 
actualá decát dacá ar fi rámas in starea in care au fost gásite, dar 
asupra lor continuá sá stáruie o indoialá. 



De aceea, o descoperire recenta a fost deosebit de binevenitá: cea 
a unor picturi múrale asemánátoare, mult mai bine consérvate, in 
ínsula Santorin (vechea Thira), cu ocazia sápáturilor incepute in 
1967 de catre arheologul grec Spyros Marinatos. O figura de pescar 
(ilustr. 406) confirma impresia pe care mi-au facut-o primele 
descoperiri, cárora le menfionam atunci stilul líber §i grados, mult 
mai pufin rigid decát al artei egiptene. 
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406. Pescar, cea 1500 i.H., picturá múrala provenind din Ínsula greacá Santorin (antica 

Thira). Atena, Muzeul National de Arheologie 


Probabil cá ace§ti arti§ti erau mai pupn supu§i convenpilor 
religioase; de§i nu anuirá inca experimentárile sistematice ale 
grecilor in redarea racursiului (fará a mai vorbi de luminá §i de 
umbrá), operele lor trebuie sá figureze totu§i intr-o istorie a artei. 

Studiind aceastá perioadá atát de fecunda a Greciei antice, a§ 
aminti cititorului cá imaginea noastrá despre arta greacá este pupn 
deformatá, deoarece cunoa§terea celebrelor statui din bronz ale unor 
mae§tri precum Mirón se bazeazá in mare parte pe copii tárzii 
executate din marmurá de colectionari romani (ilustr. 55). De aceea 
am ales Auriga din Delfi (ilustr. 53 §i 54) cu ochii incrustad, 
preferánd aceastá lucrare unor opere mai renumite, ca sá compensez 
eventuala impresie a cititorului cá statuile grece§ti ar avea ceva fad. 
íntre timp, in august 1972, douá statui datánd cu siguran(á din 
secolul al V-lea i.H. au fost scoase din mare lángá satul Riace, nu 
departe de punctul cel mai sudic al Italiei, ele aducánd lámuriri in 
aceastá privin(á (ilustr. 408 §i 409). 




408, 409. Eroi sau atlefi, secolul al V-lea i.H., gásió in mare in largul coastelor de sud 


ale Italiei (Riace), bronz, h. 197 cm amándoi. Reggio di Calabria, Museo Archeologico 


Statuile din bronz, in márime naturalá, reprezentánd doi eroi sau doi 
atlefi, au fost probabil aduse din Grecia de romani §i e posibil sá fi 
fost aruncate peste bord in timpul unei furtuni. Arheologii inca nu s- 
au pronun^at definitiv asupra datei §i nici a originii lor, dar o simplá 
privire este de ajuns ca sá ne convingá de calitatea lor artisticá §i de 
extraordinara lor vigoare. Nu ne putem in§ela in privin^a máiestriei 
modelárii acestor corpuri musculoase §i a capetelor bárboase §i 
virile. Grija cu care artistul a redat ochii, buzele §i chiar din^ii cu alte 
materiale (ilustr. 407) ar fi putut sá-i §ocheze pe amatorii de arta 
elená care cáutau o a§a-zisá ,,frumusete idéala”, dar, ca tóate marile 
opere de arta, aceastá descoperire desfiin^eazá dogmele criticilor §i 
aratá in mod strálucit cá, cu cát generalizám in materie de arta, cu 
atát mai mult ne in§elám. 




407. Ero i sau atlefi, detaliu 
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In cuno§tin(ele noastre exista o lacuná pe care orice pasionat de 
arta greacá o resimte foarte putemic: operele marilor pictori, despre 
care autorii din vechime au scris cu mare entuziasm. De exemplu, 
numele lui Apelles, care a tráit pe timpul lui Alexandru cel Mare, a 
ramas proverbial, dar nu s-a pástrat nicio opera de-a lui. Tot ceea ce 
admiram pana acum din pictura greacá era reflectarea sa in cerámica 
(ilustr. 46, 48, 49 §i 58) §i copiile sau variantele gásite pe pámánt 
egiptean sau román (ilustr. 70-72; ilustr. 79). Numai cá situapa s-a 
schimbat in mod spectaculos datoritá descoperirii unui mormánt 
regal la Vergina, in Grecia septentrionalá, regiune care era pe 
vremuri Macedonia, patria lui Alexandru. Tóate indiciile par sá arate 
cá trupul gásit in camera funerará principalá este cel al tatálui lui 




Alexandru, regele Filip al II-lea, asasinat in anuí 336 i.H. 
Descoperirile facute de Manolis Andronikos in cursul anilor ’70 
cuprind nu doar mobilier, bijuterii §i chiar lesáturi, ci §i picturi 
múrale, executate de mari arti§ti. Una dintre picturi, de pe peretele 
exterior al unei camere adiacente mai mici, reprezintá mitul antic al 
rápirii Persefonei (sau Proserpinei, cum o numeau romanii). Mitul 
spune cá Hades, suveranul Infemului, a vázut, in cursul uneia dintre 
rarele sale vizite in pnuturile de la suprafa^á, o tañará care culegea 
flori de primávará impreuná cu alte fete. A dorit-o, a rápit-o §i a dus- 
o in impárápa lui subteraná, unde a domnit ca so^ia lui, avánd totu§i 
permisiunea sá reviná la mama ei intristatá, Demeter, in cursul 
lunilor de primávará §i vará. Aceastá temá, foarte potrivitá pentru 
decorul unui mormánt, constituie subiectul picturii múrale din 
ilustraba 410, unde se poate vedea partea centralá. 




410. Rápirea Persefonei, cea 366 í.H., partea céntrala a unei picturi múrale dintr-un 











mormánt regal de la Vergina, Grecia de Nord 


Profesorul Andronikos a descris ansamblul intr-o conferirla despre 
„Mormintele regale de la Vergina”, Jinutá la British Academy in 
noiembrie 1979: 

Compozifia se intinde pe o suprafafá de 3,30 in lungime §i 1,01 
ínáffime, cu o libértate, o indráznealá §i o u§urin¡á excepfonale. In 
colpil din stánga-sus, se poate zári un fel de fulger (semnul lui 
Zeus); Hermes aleargá in fa¡a carului, cu caduceul in maná. Carul, 
tras de patru cai albi, e ro§u; Hades /ine sceptrul §i hápirile cu 
mana dreaptá §i a prins-o pe Persefona de talie cu mana stángá. Ea 
intinde brafele §i se trage in spate, cuprinsá de disperare. Zeul are 
piciorul drept in car, in timp ce talpa piciorului stáng atinge inca 
pámántul, unde pot fi vázute florile pe care le culegeau Persefona §i 
prietena ei Kyana. In spatele carului poate fi vázutá Kyana in 
genunchi, ingrozitá de cele intámplate. 

Detaliul reprodus aici poate cá nu e prea ciar la prima vedere, cu 
excepjia capului frumos al lui Hades, a rojii carului vázutá in racursi 
§i a ve§mintelor plutind in vánt ale victimei sale; dar, treptat, 
remarcám §i corpul pe jumátate gol al Persefonei, agájat cu mana 
stángá de Hades, §i brajele ei intinse intr-un gest de disperare. 
Grupul ne oferá cel pujin un mic indiciu despre forja §i pasiunea de 
care erau in stare acei arti§ti din secolul al IV-lea i.H. 

Abia ce au aflat despre mormántul putemicului rege al 
Macedoniei, a cárui politicá a pus bazele imperiului fiului sáu, 
Alexandru, cá arheologii au facut o descoperire §i mai senzajionalá 
in nordul Chinei, lángá ora§ul Sian, in preajma mormántului unui 
suveran §i mai puternic - primul impárat al Chinei, Qin Shi Huangdi. 
Acest rázboinic redutabil, care a domnit intre 221 §i 210 i.H. (la vreo 
sutá de ani dupá Alexandru), este cunoscut de istorici ca primul 



unificator al Chinei §i cel in timpul cánda a fost constmit Marele Zid 
Chinezesc, destinat sá-i protejeze domeniul contra incursiunilor 
nomazilor din vest. Mai exact, §i-a pus supu§ii sá construiascá 
aceastá enormá linie de fortificadi. Dar probabil cá a ramas destulá 
maná de lucru pentru o lucrare §i mai ie^itá din común: crearea a 
ceea ce se nume§te „armata din teracotá”, formadi intregi de soldali 
in márime naturalá din teracotá, a§ezad in jurul mormántului, care 
incá nu a fost deschis (ilustr. 411). 



411. Vedere paréala a Armatei din teracotá a impáratului Qin Shi Huangdi, cea 210 í.H., 

gásitá langa ora$ul Sian din China de Nord 


Apropo de piramidele din Egipt (ilustr. 31), a§ aminti cititorului 
cát de multe eforturi ceruserá aceste morminte din partea populadei, 
precum §i credin(ele religioase care probabil au inspirat aceste 
construcdi grandioase. Am mendonat cá unul dintre numele egiptene 
ale sculptorului era „cel ce pástreazá in via(á” §i cá statuile din 
morminte erau poate ni§te inlocuitori ai servitorilor §i sclavilor care 




erau mai inainte vreme sacrificad ca sá-§i inso(eascá stápánii 
puternici in pnutul morfilor. Ba chiar precizam, studiind mormintele 
chineze§ti din perioada Han (cea care a urmat domniei lui Shi 
Huangdi), cá riturile funerare aminteau mai mult sau mai pupn de 
cele ale egiptenilor. Dar nimeni nu-§i imagina cá un singur individ 
va ordona unor artizani sá modeleze o armatá de §apte mii de oameni 
in intregime, cu cai, arme, uniforme §i harna§amente. $i nimeni nu ar 
fi putut sá creadá cá portretul atát de viu pe care il admiram in cazul 
capului unui lohan (ilustr. 96) era deja practicat cu o mié douá sute 
de ani inainte la o asemenea scará. Ca §i in cazul statuilor grece§ti 
recent descoperite, aceste imagini de solda(i erau facute sá arate mai 
natural prin aplicarea culorilor, ale cáror urme se mai pot vedea §i 
astázi (ilustr. 412). 




412. Cap de soldat din Armata de teracotá a impáratului Qin Shi Huangdi, cea 210 i.H. 


Totu§i, aceastá arta nu avea drept scop sá suscite admiraba 
muritorilor. Ea trebuia sá serveascá intenpilor acestui dictator, care 
probabil cá nu putea sá suporte gandul unui du§man pe care nu-1 
putea invinge prin for^á - Moartea! 

lar ultima nouá descoperire pe care vreau sá v-o prezint are §i ea 


legáturá cu aceastá credinjá universalá in puterea imaginii, la care 
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faceam aluzie in primul capítol, intitulat „Inceputuri misterioase”. 
Este vorba de ura smintitá pe care o pot decíanla imaginile dacá se 
crede cá intruchipeazá forje ostile. O mare parte dintre statuile 
catedralei Notre-Dame din París (ilustr. 122 §i 125) au fost victimele 
unui fel de urá in timpul Revolujiei Franceze. Examinánd 
reproducerea fajadei catedralei, la inceputul capitolului 10 (ilustr. 
125), se poate distinge un §ir orizontal de figuri deasupra celor trei 
portaluri. Deoarece reprezentau regi din Vechiul Testamenta cápetele 
lor purtau coroaná. Din nefericire, au fost luaji mai tárziu drept regi 
ai Franjei, suferind de pe urma rázbunárii revolujionarilor §i fiind 
decapitad precum Ludovic al XVI-lea. Ceea ce vedem astázi pe 
fajada este opera unui mare restaurator din secolul al XlX-lea, 
Viollet-le-Duc, care §i _a consacrat viaja §i energía pentru a reda 
edificiilor franceze din Evul Mediu aparenja originará, stápánit fiind 
de aceea§i pornire ca a lui Sir Arthur Evans cánd a pus sá fie 
restaúrate picturile múrale de la Cnossos. 

Evident, pierderea de cátre catedrala din París a acestor statui 
executate pe la anuí 1230 constituie o lacuná serioasá a cuno§tinJelor 
noastre. De aceea, istoricii de artá s-au bucurat pe buná dreptate in 
aprilie 1977, cánd cájiva muncitori, in timp ce sápau fundajia unei 
bánci din centrul Parisului, au descoperit o grámadá de 364 de 
fragmente, aruncate acolo dupá distrugerea statuilor in secolul al 
XVIII-lea (ilustr. 413). 







413. Cap de rege din Vechiul Testament, cea 1230, fragment de statuie aflata altádatá pe 
fabada catedralei Notre-Dame (vezi ilustr. 125), piatrá, h. 65 cm. París, Muzeul Cluny 


De§i foarte mutílate, cápetele meritá sá fie privite §i studiate ca ni§te 
vestigii ale unei mari máiestrii §i pentru aerul lor de demnitate 
seniná, care aminte§te de statuile mai timpurii de la Chartres (ilustr. 
127) §i de cele, aproape contemporane, de la catedrala din 
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Strasbourg (ilustr. 129). In mod ciudat, distrugerea lor a servit la 
conservarea unei trásáturi pe care am observat-o §i in alte cazuri: 
urmele de aur §i culoare, vizibile in momentul descoperirii, dar care 
ar fi putut sá nu reziste unei expuneri prelungite la luminá. E posibil 
ca §i alte sculpturi medievale, ca §i o mare parte din arhitecturá 
(ilustr. 124), sá fi fost colórate la origine §i ca ideile noastre despre 
aspectul operelor din acea perioadá sá necesite o corecturá, ca §i cele 
despre sculptura greacá. Dar nevoia constantá de revizuire nu este 
unul dintre imboldurile esenfiale pentru studierea trecutului? 



NOTÁ REFERITOARE LA CÁRJILE 

DESPRE ARTÁ 


Mi-am facut o regula ca, in corpul textului, sá nu plictisesc 
cititorul subliniind tot ceea ce lipsa de spafiu má impiedicá sá indic 
sau sá comentez. Trebuie sá incale aici aceastá regulá ca sá constat 
cu regret cá imi este imposibil sá mulbimesc tuturor autorilor cárora 
le sunt recunoscátor pentru paginile de dinainte. Ideile noastre 
despre trecut sunt rodul unei imense munci colective, §i chiar o 
lucrare atát de modestá ca a mea prezintá suma cercetárilor multor 
istorici, in via(á sau trecufi in nefiin^á, care au contribuit la definirea 
contururilor perioadelor, stilurilor §i personalitáfilor. $i cate fapte, 
cate formulári imprumutám de la ceilalb fará sá ne dám seama! ími 
amintesc cá datorez reflecbile mele despre originile religioase ale 
jocurilor grece§ti unei emisiuni a lui Gilbert Murray, difuzatá cu 
ocazia Jocurilor Olimpice de la Londra din anuí 1948, dar numai 
recitind cartea lui D.F. Tovey, The Integrity of Music (Londra, 
Oxford University Press, 1941), am in(eles in ce másurá ii preluasem 
ideile in introducerea mea. 

Dacá nu pot spera sá citez tóate scrierile pe care le-am citit sau 
consultat, cel pupn mi-am exprimat dorin(a, in prefa(á, ca lucrarea 
mea sá permitá incepátorului sá consulte in mod profitabil lucrárile 
mai specializate. A§adar, mi-a mai rámas doar sá indic anumite piste. 
Trebuit totu§i sá adaug cá situaba s-a schimbat in mod radical de la 
prima edifie a Istoriei artei. Numárul de titluri a sporit considerabil 
§i, odatá cu ele, necesitatea de a fi selectiv. 

Ar fi útil sá incepem prin a face deosebirea intre múltele feluri de 
cárb despre artá care umplu rafturile libráriilor §i bibliotecilor. 



Astfel, gásim cárp de citit, cárp de consultat §i cárp de privit. 
Primele sunt cele pe care le citim cu placeré pentru autorul lor. Sunt 
texte care nu pot sá se invecheascá, deoarece, chiar cánd ideile §i 
interpretárile pe care le propun nu mai sunt la moda, ele rámán 
prepoase ca documente despre época §i exprimarea unei 
personalitáfi. Deseori, suntem obligap sá citám traduceri, dar cei 
care le pot citi in limba lor de origine i§i vor da seama cá cele dintái 
nu pot fi niciodatá mai mult decát ni§te simple substitute. Celor care 
vor sá-§i aprofundeze cuno§tinfele despre lumea artei in general, fará 
a dori sá deviná speciali§ti intr-un domeniu anume, intái le-a§ 
recomanda cárple de citit. Dintre acestea a§ alege in primul ránd 
documéntele din trecut, scrisorile arti§tilor §i autorilor aflap in 
contact direct cu lucrurile pe care le descriu. Nu tóate sunt lecturi 
u§oare, dar un efort pentru a descoperi un univers intelectual atát de 
diferit de al nostru va fi recompensat din plin de o cunoa§tere mai 
aprofundatá §i mai intimá a trecutului. 

Am luat hotárárea de a impárp aceste note bibliografice in cinci 
párp. Monografiile sunt indicate in partea a cincea, sub titlul 
capitolului corespunzátor. Cárple care trateazá probleme mai 
generale se allá in diferitele rubrici ale primelor patru párp. Alegánd 
titlurile, m-am lásat ghidat de considerapi pur practice, fará a 
pretinde cá sunt intotdeauna coerent. E de la sine infeles cá existá §i 
alte cárp valorease care ar putea sá figureze in aceste liste, iar 
absenfa vreuneia dintre ele nu implicá niciun fel de judecatá asupra 
calitápi sale. 



Surse primare 


ANTOLOGII 

Pentru cei care vor sá studieze trecutul, citind textele scrise de 
contemporanii arti§tilor prezentap in aceastá carte, exista cáteva 
antologii foarte bune, care pot constituí o introducere solida in acest 
domeniu de studiu. Elizabeth Holt a adunat multe scrieri de acest 
gen intr-o culegere de trei volume, A Documentary History of Art 
(edipe nouá, Princeton University Press, 1981-1988), care se intinde 
de la Evul Mediu pana la impresioni§ti. Aceea§i autoare a adunat un 
mare numár de texte luate din ziare §i alte surse, pentru a ilustra rolul 
expozipilor §i criticilor in secolul al XlX-lea, in alta carte in trei 
volume, The Expanding World of Art 1874-1902 (New Haven §i 
Londra, Yale University Press, 1988). Colecpa publicatá de 
Prentice-Hall (sub coordonarea lui H.W. Janson) e mai specializatá. 
Este vorba de antologii, referitoare la perioade, (ári §i chiar stiluri, 
reunind texte álese dintr-o mare diversitate de surse - márturii, 
documente de arhivá §i coresponden(á, printre áltele -, tóate adnotate 
§i coméntate. Dintre volumele publícate, citám: The Art of Greece, 
1400-31 BC, ed. J.J. Pollitt (1965; ed. a Il-a, 1990); The Art of 
Rome, 753 BC-337 AD, ed. J.J. Pollitt (1966); The Art of the 
Byzantine Empire, 312-1453, ed. Cyril Mango (1972); Early 
Medieval Art, 300-1130, ed. Caecilia Davis-Weyer (1971); Gothic 
Art, 1140-C.1450, ed. Teresa G. Frisch (1971); Italian Art, 1400- 
1300, ed. Creighton Gilbert (1980); Italian Art, 1300-1600, ed. 
Robert Enggass §i Henri Zerner (1966); Northern Renaissance Art, 
1400-1600, ed. Wolfgang Stechow (1966); Italy and Spain, 1600- 
1750, ed. Robert Enggass §i Jonathan Brown (1970); Neoclassicism 
and Romanticism, ed. Lorenz Eitner (2 vol., 1970); Realism and 
Tradition in Art, 1848-1900, ed. Linda Nochlin (1966); §i 



Impressionism and Post-Impressionism, 1874-1904, ed. Linda 
Nochlin (1966). D.S. Chambers propune in traducere englezá un 
numár de texte din Rena§tere in Patrons and Artists in the Palian 
Renaissance (Londra, Macmillan, 1970). Artists on Art este o 
culegere mai ampia de texte, adúnate de Robert Goldwater §i Marco 
Treves (Londra, Routledge & Kegan Paul, 1947). 

§i alte antologii pot sá fie utile pentru perioada moderna: 
Nineteenth-Century Theories of Art, ed. Joshua C. Taylor (Berkeley, 
California University Press, 1987); Theories of Modern Art: A 
Source Book by Artists and Crides, ed. Herschel B. Chipp (Berkeley, 
California University Press, 1968; reed. 1970); §i Art in Theory: An 
Anthology of Changing Ideas, ed. Charles Harrison §i Paul Wood 
(Oxford, Blackwell, 1992). 



SCRIERI TEORETICE, TRATATE §1 MÁRTURII 


Printre acestea se numárá De Arhitectura, celebrul tratat antic scris 
de Vitruviu, arhitectul impáratului Augustus. Despre Antichitatea 
greco-romana, se pot citi §i cárple din Istoria naturalá a lui Pliniu 
cel Bátrán care se refera la arta, indeosebi cárple XXXIV ( Despre 
metale §i sculpturá ) §i XXXV (Despre picturá). Este cea mai 
importantá sursá de informapi despre pictura §i sculpturá epocii, 
lásatá de un mare erudit care a pierit odatá cu distrugerea ora§ului 
Pompei. O alta lucrare de referirá este Descrierea Greciei a lui 
Pausanias. Vechi scrieri chineze despre arta au fost adúnate intr-un 
volum din colecpa „Wisdom of the East”, intitulat The Spirit of the 
Brush, tradus de Shio Sakanishi (Londra, John Murray, 1939). 
Documentul cel mai important despre marii constructori de catedrale 
din Evul Mediu este relatarea construirii primei mari biserici gotice 
scrisá de abátele Suger, existánd §i o edipe englezá deosebitá a 
acesteia, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint Denis and its 
Art Treasures, tradusá, editatá §i adnotatá de Erwin Panofsky 
(Princeton University Press, 1946; ed. revizuitá, 1979). Cartea 
cálugárului Teofil, De diver sis artibus, a fost tradusá §i editatá de 
C.R. Dodwell (Londra, Nelson, 1961; ed. A Il-a, Oxford University 
Press, 1986). Cei interesap de tehnica §i formarea pictorilor de la 
sfár§itul Evului Mediu pot sá consulte lucrarea lui Cennino Cennini, 
The Craftsman’s Handbook, trad. De Daniel V. Thompson Jr. (2 
vol., New Haven §i Londra, Yale University Press, 1932-1933; reed. 
New York, Dover, 1954). Preocupárile matematice §i umaniste ale 
primei generapi din Renaciere sunt prezentate de León Battista 
Alberti ín On Painting and Sculpture (Despre picturá §i sculpturá), 
tradusá §i editatá de Cecil Grayson (Londra, Phaidon, 1972; reed. 
Harmondsworth, Penguin, 1991). Edipa de referirá a principalelor 
scrieri ale lui Leonardo da Vinci este cea a lui J.P. Richter, The 



Literary Works of Leonardo da Vinci (Oxford University Press, 
1939; reed. Cu noi ilustrapi, Londra, Phaidon, 1970). Cine vrea sá 
aprofundeze scrierile lui Leonardo va trebui sá consulte §i 
Commentary (in douá volume) la Richter al lui Cario Pedretti 
(Oxford, Phaidon, 1977). Tratatul despre picturá al lui Leonardo, 
tradus §i adnotat de A. Philip Memahon (Princeton University Press, 
1956), se bazeazá pe o culegere importantá de note ale maestrului, 
adúnate ín secolul al XVI-lea, originalul unora dintre ele fiind astázi 
pierdut. Leonardo on Painting, editatá de Martin Kemp (New Haven 
§i Londra, Yale University Press, 1989), este o antologie extrem de 
utilá. Scrisorile lui Michelangelo au fost traduse §i publicate intr-o 
edipe completa de catre E.H. Ramsden (2 vol., Londra, Peter Owen, 
1964). O alta antologie este Complete Poems and Selected Letters of 
Michelangelo , ín traducerea lui Creighton Gilbert (Princeton 
University Press, 1980). Mai putep consulta The Poetry of 
Michelangelo, edipe bilingvá, cuprinzánd textele originale §i 
traducen de James M. Saslow (New Haven §i Londra, Yale 
University Press, 1991). Cea mai celebra biografíe a lui 
Michelangelo ne-a ramas de la unul dintre contemporanii lui, 
Ascanio Condivi, Via¡a lui Michelangelo, tradusá de Alice Sedgwick 
Wohl §i editatá de Hellmut Wohl (Baton Rouge, Louisiana State 
University Press, 1976). 

Scrierile lui Albrecht Dürer au fost traduse §i editate de W.M. 
Conway, cu o introducere de Alfred Werner (Londra, Peter Owen, 
1958). Sursa cea mai importantá despre arta Rena§terii in Italia este 
lucrarea lui Giorgio Vasari, Viefile celor mai buni pictori, sculptori 
§i arhitecf, care a fost publicatá in patru volume de William Gaunt 
(Londra, Dent, 1963). Textul original, publicat pentru prima datá in 
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1550, a fost revázut §i adáugit in 1568. II putem citi de plácere, ca pe 
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o culegere de anecdote §i relatári mai mult sau mai pupn istorice. II 
vom citi cu §i mai mult profit §i plácere dacá il considerám un 



document interesant despre perioada manierismului, cánd arti§tii §i- 
au manifestat, nu fará oarecare excese, sensibilitatea faja de 
capodoperele marilor lor inainta§i. Cealaltá márturie fascinantá a 
unui artist florentin din aceastá perioada agitatá, autobiografía lui 
Benvenuto Cellini, a fost tradusá de mai multe orí: de exemplu, de 
George Bull (Harmondsworth, Penguin, 1956); John Pope- 
Hennessy, The Life of Benvenuto Cellini (Londra, Phaidon, 1949; ed. 
a Il-a, 1995); Charles Hope, The Autobiography of Benvenuto Cellini 
(prescurtatá §i ilustratá; Oxford, Phaidon, 1983). Via¡a lui 
Brunelleschi de Antonio Manetti a fost tradusá de Catherine Enggass 
§i editatá de Howard Saalman (University Park, Pennsylvania State 
University Press, 1970). Catherine Enggass a mai tradus Viafa lui 
Bernini de Filippo Baldinucci (University Park, Pennsylvania State 
University Press, 1966). Via(a altor arti§ti din secolul al XVII-lea a 
fost consemnatá de Carel van Mander, in celebra sa lucrare Schilder- 
Boeck, publicatá in engleza cu titlul Dutch and Flemish Painters, 
tradusá §i editatá de Constant van de Wall (New York, Mefarlane, 
1936; reed. New York, Arno, 1969), §i de Antonio Palomino, Lives 
of the Eminent Spanish Painters and Sculptors, trad. De Nina 
Mallory (Cambridge University Press, 1987). Scrisorile lui Rubens 
au fost traduse §i editate de Ruth Saunders Magurn (Cambridge, 
Mass., Harvard University Press, 1955; ed. Nouá, Evanston, 111., 
Northwestern University Press, 1991). 

Tradi^ia academicá din secolele al XVII-lea §i al XVIII-lea este 
prezentatá sub o formá temperatá, cu multá in(elepciune §i bun-simf 
in Sir Joshua Reynolds: Discourses on Art , ed. Robert R. Wark (San 
Marino, Cal., Huntington Library, 1959; reed. New Haven §i Londra, 
Yale University Press, 1981). Lucrarea nu prea ortodoxá a lui 
William Hogarth, The Analysis of Beauty (1753), a fost retipáritá in 
facsimil (New York, Garland, 1973). Vom descoperi atitudinea nu 
mai pu(in independentá a lui Constable in fa(a tradifiei academice in 



propriile amintiri culese de C.R. Leslie, Memoirs ofthe Life of John 
Constable (Londra, Phaidon, 1951; ed. A Ill-a, 1995). 
Coresponden(a sa completa, in opt volume, a fost editatá de R.B. 
Beckett (Ipswich, Suffolk Records Society, 1962-1975). 

Viziunea romántica se reflecta admirabil in Jurnalul lui Delacroix, 
publicat cu o introducere §i note de Andre Joubin (París, Pión, 1932- 
1933, reed. 1996). Scrierile lui Goethe despre arta au fost adúnate in 
Goethe on Art, trad. §i ed. John Gage (Berkeley, California 
University Press, 1980). Scrisorile pictorului realist Gustave Courbet 
au fost de curánd traduse §i editate de Petra ten-Doesschate Chu 
(Chicago University Press, 1992). O lucrare despre impresioni§ti, 
scrisá de catre un negustor de arta, care ii cuno§tea pe majoritatea 
dintre ei, este cea a lui Theodore Duret, Peintres frangais en 1867 
(París, 1867), dar mullí vor considera mai profitabilá lecturarea 
scrisorilor lor. Exista traduceri engleze§ti ale scrisorilor lui Camille 
Pissarro, selectate §i ingrijite de John Rewald (Londra, Kegan Paul, 
1944; ed. a IV-a, 1980), ale lui Degas, de Marcel Guerin (Oxford, 
Cassirer, 1947), ale lui Cezanne, de John Rewald (Londra, Cassirer, 
1941; ed. a IV-a, 1977). O márturie personalá despre Renoir o 
constituie cartea lui Jean Renoir, Pierre-Auguste Renoir, mon pere 
(París, Gallimard, 1981). Coresponden¡a completa a lui Van Gogh a 
fost publicatá in trei volume (París, Gallimard-Grasset, 1960), cu o 
introducere §i note de Georges Charensol. O selec(ie a scrisorilor lui 
Gauguin ne-a fost propusá de Maurice Malingue, Lettres de Gauguin 
a sa femme et a ses amis (París, 1946); poate fi cititá §i lucrarea 
semiautobiograficá a lui Gauguin, Noa Noa, Gilíes Artur, Jean- 
Pierre Lourcade, Jean-Pierre Zingg (Tahiti, Asociaba Prietenilor 
Muzeului Paul Gauguin, 1987). Gentle Art of Making Enemies a lui 
Whistler a fost publicatá pentru prima data in 1890 (reed. New York, 
Dover, 1968). 

Dintre autobiografiile mai recente, le amintim pe cea a lui Oskar 



Kokoschka (My Life, Londra, Thames & Hudson, 1974) §i pe cea a 
lui Salvador Dali, Diary of a Genius (Londra, Hutchinson, 1966; ed. 
A Il-a, 1990). Collected Writings ale lui Frank Lloyd Wright au fost 
publícate recent in douá volume (New York, Rizzoli, 1992). 
Cursurile lui Walter Gropius la Bauhaus §i alte documente au fost 
adúnate de Hans M.-Wingler, Das Bauhaus 1919-1933 (reed., Koln, 
Du Mont Verlag, 1975). 

Dintre pictorii moderni care §i-au a§ternut in scris crezurile 
artistice, ii vom aminti pe Paul Klee, Teoría artei moderne (París, 
Denoel, 1995), §i Hilaire Hiler, Why Abstract? (Londra, Falcon, 
1948), care aduce o márturie lámuritoare despre convertirea unui 
artist american la pictura „abstractá”. Cele douá colecpi coordonate 
de Robert Motherwell, „Documents of Modern Art” (New York, 
Wittenborn, 1944-1961) §i „Documents of 20th Century Art” 
(Londra, Thames & Hudson, 1971-1973), propun reeditári ale unor 
texte (in original sau traduse) scrise de mullí alp arti§ti „abstracó” §i 
suprareali§ti, printre care §i Kandinsky, Concerning the Spiritual in 
Art, care a fost publicatá §i separat (New York, Dover, 1986). Mai 
pot fi consúltate, in cazul lui Matisse, Ecrits et propos sur l’art 
(París, Hermann, 1972; reed. 1989) §i, in cazul lui Kandinsky, Ecrits 
complets (6 vol., París, Denoel, 1970-1976). Seria „Universul artei” 
(Londra, Thames & Hudson) cuprinde un volum despre Dada de H. 
Richter (1966) §i manifestele suprarealismului publícate de P. 
Waldberg (1966). Les Peintres cubistes de Guillaume Apollinaire, 
publicatá pentru prima datá in 1913, este disponibilá in colecpa 
„Oglinzile artei” (París, Hermann, 1980). Mai puteó consulta Le 
Surrealisme et la peinture de Andre Bretón (París, Gallimard, 1965; 
reed. 1979). Modern Artists on Art a lui Robert L. Herbert (New 
York, Prentice-Hall, 1965) contine zece eseuri, dintre care douá ale 
lui Mondrian §i cáteva texte ale lui Henry Moore, despre care puteó 
consulta §i cartea lui Philip James, Henry Moore on Sculpture 



(Londra, Macdonald, 1966). 



CRITICI DE REFERINJÁ 


Categoría de cárp care trebuie citite atát pentru autorii lor, cát §i 
pentru informapile pe care le conpn, cuprinde §i un anumit numár de 
lucrári scrise de mari critici de arta. Opiniile cu privire la meritele lor 
pot diferí, iar lista care urmeazá este doar orientativá. 

Cei care vor sá-§i faca o idee mai precisa despre problemele 
artistice §i sá regáseascá atmosfera de época pot sá lectureze cáteva 
pagini din voluminoasele scrieri ale principalilor critici de arta din 
secolul al XlX-lea, precum John Ruskin - a cárui carte Modern 
Painters este disponibilá intr-o edi(ie prescurtatá (ed. David Barrie, 
Londra, Deutsch, 1987) -, William Morris sau Walter Pater, 
reprezentantul mi§cárii „artá pentru arta” ín Anglia. Lucrarea cea 
mai importantá a lui Pater, The Renaissance, a fost publicatá cu o 
introducere §i note de Kenneth Clark (Londra, Fontana, 1961; reed. 
1971), care a realizat §i o antologie ampia a scrierilor lui Ruskin, 
intitulatá Ruskin Today (Londra, John Murray, 1964; reed. 
Harmondsworth, Penguin, 1982). Mai pute(i consulta The Lamp of 
Beauty: Writings on Art by John Ruskin, ingrijitá de Joan Evans 
(Londra, Phaidon, 1959; ed. a Ill-a, 1995). The Letters of William 
Morris to his Family and Friends a fost editatá de Philip Henderson 
(Londra, Longman, 1950). Criticii francezi din aceastá perioadá au 
enun(at marile teme ale modernitábi, iar scrierile despre arta ale lui 
Charles Baudelaire, Eugene Fromentin §i ale fraplor Edmond §i 
Jules de Goncourt nu pot fi disocíate de revolupile artistice din 

pictura francezá. Scrierile despre arta ale lui Baudelaire au fost 
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adúnate íntr-un volum, Ecrits esthetiques, prezentat de Jean- 
Christophe Bailly (París, Christian Bourgois, 1986). Ele mai pot fi 
gásite in Oeuvres completes (París, Gallimard, Pleiade, 1974). 
Lucrarea cea mai importantá a lui Fromentin este Les Maitres 
ddutrefois (París, Garnier, 1972). LArt du dix-huitieme siécle a lui 



Edmond §i Jules de Goncourt a fost publicatá in colecta „Oglinzile 
artei” (París, Hermann, 1967), iar Jurnalul fraplor Goncourt este 
disponibil in sería „Bouquins” (3 vol., París, Laffont, 1989). Despre 
marii critici francezi poate fi consultatá lucrarea scrisá de Anita 
Brookner, Genius of the Future (Londra, Phaidon, 1971; reed. 
Ithaca, Corneli University Press, 1988). 

Postimpresionismul englez §i-a gásit purtátorul de cuvánt in 
persoana pictorului, criticului §i istoricului Roger Fry - vezi, de 
exemplu, Vision and Design (Londra, Chatto & Windus, 1920; edi(ie 
nouá, ed. J.B. Bullen, Londra, Oxford University Press, 1981), 
Cezanne: A Study ofhis Development (Londra, Hogarth Press, 1927; 
edifie nouá, Chicago University Press, 1989) §i Last Lectures 
(Cambridge University Press, 1939). Avocatul cel mai entuziast al 
„artei experiméntale” din anii 1930-1950 a fost, in Anglia, Sir 
Herbert Read, in lucrári precum Art Now (Londra, Faber, 1933; ed. 
A V-a, 1968) §i The Philosophy of Modern Art (Londra, Faber, 
1931; reed. 1964). Apárátorii curentului american „action painting” 
au fost Harold Rosenberg, autor al lucrárilor The Tradition of the 
New (New York, Horizon Press, 1959; Londra, Thames & Hudson, 
1962; reed. Londra, Paladin, 1970) §i The Anxious Object: Art Today 
and its Audience (New York, Horizon Press, 1964; Londra, Thames 
& Hudson, 1965), §i Clement Greenberg, autor al lucrárii Art and 
Culture (Boston, Beacon Press, 1961; Londra, Thames & Hudson, 
1973). 



FUNDAMENTELE FILOSOFICE 


Pentru a in(elege mai bine tezele filosofice care stau la baza 
tradipei clasice §i academice, pot fi consúltate lucrárile urmátoare: 
Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy 1450-1600 (Oxford 
University Press, 1940); Michael Baxandall, Giotto and the Orators 
(Oxford University Press, 1971; reed. 1986); Rudolf Wittkower, 
Architectural Principies in the Age of Humanism (Londra, Warburg 
Institute, 1949; edifie nouá, Londra, Academy, 1988); Erwin 
Panofsky, Idea: A Concept in Art Theory (New York, Harper & 
Row, 1975). 



Abordári ale istoriei artei 


Istoria artei este o ramurá a istoriei, cuvánt care provine din 
latinescul historia, „anchetá”, „informabe“. Diferitele „metode” de 
cercetare in istoria artei sunt inglese uneori ca ni§te eforturi pentru a 
ráspunde la diferitele intrebári pe care ni le putem pune despre arta 
din trecut. Aceste intrebári depind de noi §i de preocupárile 
personale, in timp ce ráspunsurile depind de informa^ile, 
documéntele §i márturiile pe care istoricul le poate aduce la lumina 
zilei. 



CUNOSCÁTORII 


/V 

In fa(a unei opere de arta, avem deseori dorin(a sá §tim cdnd, unde 
§i (dacá e posibil) de cine a fost realizatá. „Cunoscátorii” §i-au 
perfecfionat metodele pentru a ráspunde la aceste intrebári; sunt 
numifi cunoscátori fará sá fie istorici sau speciali§ti. ín alte epoci, 
mulfi dintre ei au formulat opinii in materie de „atribuire” care s-au 
impus. Italian Painters of the Renaissance a lui Bernard Berenson 
(Oxford, Clarendon Press, 1930; ed. a Ill-a, Oxford, Phaidon, 1980) 
a devenit o lucrare clasicá a genului. Trebuie sá citám §i o altá 
scriere de-a sa, Drawings of the Florentine Painters (Londra, John 
Murray, 1903; edifie adáugitá, Chicago University Press, 1970). 
Lucrarea Art and Connoisseurship a lui Max J. Friedlánder (Londra, 
Cassirer, 1942) este cea mai buná introducere pentru abordarea 
acestui grup. 

Tofi suntem datori „cunoscátorilor” care au stabilit cataloage de 
colecfii publice §i private §i de expozi(ii, precizánd data pe care se 
bazau. Pentru cunoscátor, pericolul cu care trebuie sá se lupte il 

/V 

constituie falsificatorul. In aceastá privinlá, putefi consulta cartea lui 
Otto Kurz, Fakes (New York, Dover, 1967), precum §i pasionantul 
catalog al unei expozi(ii prezentate la British Museum, publicat sub 
coordonarea lui Mark Jones, Fakes: The Art of Deception (Londra, 
British Museum, 1990). 



ISTORIA STILURILOR 


/V 

Intotdeauna au existat istorici de arta care au dorit sá treacá 
dincolo de problemele abórdate de cunoscátori, ca sá explice sau sá 
interpreteze schimbárile de stil, care constituie §i subiectul acestei 
cárti. 

Acest domeniu a devenit o discipliná §tiinpficá in secolul al 
XVIII-lea, cánd Johann Joachim Winckelmann a publicat, in 1764, 
prima istorie a artei antice. Lucrarea sa Geschichte der Kunst des 
Alterthums este interesantá mai ales pentru speciali§ti, dar Despre 
imitarea operelor grece§ti in picturá §i sculpturá (Reflections on the 
Imitation of Greek Works in Painting and Sculpture), Londra, 
Orpen, 1987) este mult mai accesibilá. Poate fi consultatá §i 
antologia publicatá de David Irwin, Writings on Art (Londra, 
Phaidon, 1972). 

Traditia pe care a inaugurat-o Winckelmann a continuat in (árile de 
limbá germaná in secolele al XlX-lea §i al XX-lea. Gásim un 
rezumat precios in lucrarea lui Michael Podro, The Critical 
Historians of Art (New Haven §i Londra, Yale University Press, 
1982). Cel mai bun punct de pornire in studierea stilurilor rámáne 
opera istoricului elvepan Heinrich Wolfflin, maestru al analizei 
compárate, cáruia i-au fost traduse in englezá majoritatea cár(ilor: 
Renaissance and Baroque, cu o introducere de Peter Murray 
(Londra, Fontana, 1964); Classic Art: an Introduction to the Italian 
Renaissance (Londra, Phaidon, 1952; ed. a V-a, 1994); Principies of 
Art History (Londra, Bell, 1932; reed. New York, Dover, 1986) §i 
The Sense of Form in Art (New York, Chelsea, 1958). Wilhelm 
Worringer a incercat sá elaboreze o psihologie a stilului, iar lucrarea 
sa Abstraktion und Einfühlung (Munchen, Piper Verlag, 1911), 
deseori reeditatá, lámure§te perfect mi§carea expresionistá. Dintre 
autorii francezi care s-au preocupat de problema stilului, trebuie sá-1 



amintim pe Henri Focillon, cu lucrarea Vie des formes; éloges de la 
main (París, P.U.F., 1934; reed. 1993). 



STUDIUL TEMELOR DIN ARTÁ 


Cercetárile asupra semnificapei religioase §i simbolice a artei au 
luat avánt in secolul al XlX-lea, in Franca, datoritá operei lui Emile 
Male: LArt religieux du XH-iéme siécle en Frunce (1922; reed. 
París, LGF, 1987); LArt religieux du XHI-iéme siécle en Frunce 
(1898; ed. nouá, París, Armand Colin, 1948, reed. 1986); LArt 
religieux de lu fin du Moyen Age en Frunce (2 vol., París, 1908; 
reed. 1958-1969). Cea mai buná introducere in studiul temelor 
mitologice in arta, inceput de Aby Warburg §i §coala sa, este 
lucrarea lui Jean Seznec, The Survivul of the Pugun Gods (Princeton 
University Press, 1953; reed. 1972). Interpretarea simbolismului in 
arta Rena§terii este ilustratá in mod fericit de lucrárile lui Erwin 
Panofsky Studies in Iconology (New York, Harper & Row, 1972) §i 
Meuning in the Visuul Arts (New York, Doubleday, 1957; reed. 
Harmondsworth, Penguin, 1970), precum §i de lucrarea lui Fritz 
Saxl, A Herituge of Imuges (Harmondsworth, Penguin, 1970). Am 
publicat §i eu o culegere de eseuri pe aceastá tema: Symbolic Imuges 
(Londra, Phaidon, 1972; ed. a Ill-a, Oxford, 1985; reed. Londra, 
1995). 

/V 

In plus, exista §i cáteva dicponare pentru cei interesad de 
simbolismul cre§tin §i pagan, de exemplu cel al lui James Hall, 
Dictionury of Subjects und Symbols in Art (Londra, John Murray, 
1974) §i cel al lui G. Ferguson, Signs und Symbols in Christiun Art 
(Oxford University Press, 1954). 

Kenneth Clark a contribuit mult la studiul unor teme sau motive 
specifice din istoria artei occidentale, indeosebi prin lucrárile sale 
Lundscupe into Art (Londra, John Murray, 1949; ed. revizuitá, 1979) 
§i The Nude (Londra, John Murray, 1956; reed. Harmondsworth, 
Penguin, 1985). Cartea lui Charles Sterling, Still Life Puinting: From 
Antiquity to the Twentieth Century, trad. James Emmons (Londra, 



Harper & Row, 1981), apanine de asemenea acestei categorii. 



ISTORIA SOCIALÁ 


ímprejurárile sociale care au favorizat aparipa stilurilor sau a unor 
mi§cári deosebite au repnut deseori atenpa istoricilor de tendida 
marxistá, cel mai exhaustiv fiind Arnold Hauser, autor al lucrárii A 
Social History of Art (2 vol., Londra, Routledge & Kegan Paul, 
1951; ed. nouá, 4 vol., 1990); vezi §i articolul meu din Meclitations 
on a Hobby Horse (Londra, Phaidon, 1963; ed. a IV-a, Oxford, 
1985; reed. Londra, 1994). Dintre studiile cele mai specializate ín 
acest domeniu, trebuie amintite: Frederick Antal, Florentine 
Painting and its Social Background (Londra, Routledge & Kegan 
Paul, 1947), §i T.J. Clark, Image ofthe People: Gustave Courbet and 
the Revolution of 1848 (Londra, Thames & Hudson, 1973). O 
problema dezbátutá de pu(in timp este cea a rolului femeilor in arta: 
vezi Germaine Greer, The Obstacle Race (Londra, Secker & 
Warburg, 1979; reed. Londra, Pan, 1981), §i Griselda Pollock, Vision 
and Difference: Femininity, Feminism and the Histories of Art 
(Londra, Routledge, 1988). Mai recent, unii istorici, preocupad sá 
sublinieze importaba aspectelor sociale, se declara adeplii „noii 
istorii a artei”; vezi antologia publicatá de A.L. Rees and Francés 
Borzello, New Art History (Londra, Camden, 1986). Totu§i, se poate 
argumenta cá, prin voin(a lor de a renun(a la judecáple estetice, 
considérate prea subiective, nu fac decát sá-i imite pe arheologi, 
obi§nuip sá examineze obiectele din trecut ca sá se informeze asupra 
unei anumite culturi. Vezi §i antologia Art in Modern Culture, ed. 
Francis Frascina §i Jonathan Harris (Londra, Phaidon, 1992; reed. 
1994). 



TEORIILE PSIHOLOGICE 


Exista mai multe §coli de psihologie, care vád lucrurile din 
unghiuri diferite. Am amintit de teoriile freudiene §i de aplicarea lor 
in arta in mai multe eseuri: „Psycho-Analysis and the History of 
Art”, in Meditations on a Hobby Horse (Londra, Phaidon, 1963; ed. 
a IV-a, Oxford, 1985; reed. Londra, 1994), „Freud’s Aesthetics”, in 
Reflections on the History of Art (Oxford, Phaidon, 1987) §i „Verbal 
Wit as a Paradigm of Art: the Aesthetic Theories of Sigmund Freud 
(1856-1939)”, in Tributes: Interpreters of our Cultural Tradition 
(Oxford, Phaidon, 1984). Peter Fuller, in Art and Psychoanalysis 
(Londra, Hogarth Press, 1988), se inscrie pe linia lui Freud, in vreme 
ce Richard Wollheim, in Painting as Art (Londra, Thames & 
Hudson, 1987), adopta teoriile freudiene atenúate de aportul lui 
Melanie Klein. Opera originalá a lui Adrián Stokes, care face parte 
din aceea§i §coalá de gandiré, rámáne de un mare interes - vezi, de 
exemplu, Painting and the inner World (Londra, Tavistock, 1963). 
Psihologia perceppei vizuale, la care fac deseori aluzie in lucrarea de 
fa(á, este abordatá mai pe larg in cáteva dintre cárple mele: Art and 
1Ilusión (Londra, Phaidon, 1960; ed. a V-a, Oxford, 1977; reed. 
Londra, 1994), The Sense of Order (Oxford, Phaidon, 1979; reed. 
Londra, 1994) §i The Image and the Eye (Oxford, Phaidon, 1982; 
reed. Londra, 1994). Cartea lui Rudolf Arnheim, Art and Visual 
Perception (Berkeley, California University Press, 1954), se bazeazá 
pe gestaltism sau psihologia formei, care se intereseazá de 
fenomenele de perceppe globalá. The Power of Images: Studies in 
the History and Theory of Response a lui David Freedberg (Chicago 
University Press, 1989) studiazá rolul reprezentárilor figurative in 
rituri, magie §i superstipi. 



EVOLUTIA GUSTULUI 


Despre istoria gustului in arta, lucrarea cea mai exhaustiva este cea 
a lui Joseph Alsop, The Rare Art Tradition: The History of Art 
Collecting and its Linked Phenomena (Princeton University Press, 
1981). Francis Haskell §i Nicholas Penny, in Taste and the Antique 
(New Haven §i Londra, Yale University Press, 1981), examineazá un 
aspect deosebit al problemei. Perioade precise sunt studiate in: 
Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-Century 
Italy (Oxford University Press, 1972; ed. a Il-a, 1988); Martin 
Wackernagel, The World of the Florentine Renaissance Artist: 
Projects and Patrons, Workshop and Art Market, trad. De Alison 
Luchs (Princeton University Press, 1981); Francis Haskell, Patrons 
and Painters (Fondra, Chatto & Windus, 1963; ed. revizuitá §i 
adáugitá, New Haven §i Fondra, Yale University Press, §i 
Rediscoveries in Art (Fondra, Phaidon, 1976; reed. Oxford, 1980). 
Despre variapile pe care le suferá pia(a artei, vezi Gerald Reitlinger, 
The Economics of Taste (3 vol., Fondra, Barrie & Rockliff, 1961- 
1970). 



TEHNICILE 


Despre tehnici §i alte aspecte practice ale artei, se pot citi: Rudolf 
Wittkower, Sculpture (Harmondsworth, Penguin, 1977), care rámáne 
cel mai bun studiu general; Sheila Adam, The Techniques of Greek 
Sculpture (Londra, Thames & Hudson, 1966); Ralph Mayer, The 
Artist’s Handbook of Materials and Techniques (Londra, Faber, 
1951; ed. a V-a, 1991); A.M. Hind, An Introduction to the History of 
Woodcut (2 vol., Londra, Constable, 1935; reed. íntr-un volum, New 
York, Dover, 1963) §i A History of Engraving and Etching (Londra, 
Constable, 1927; reed. New York, Dover, f.d.); Francis Ames-Lewis 
§i Joanne Wright, Drawing in the Italian Renaissance Workshop 
(Londra, Victoria & Albert Museum, 1983); John Fitchen, The 
Construction of Gothic Cathedrals (Oxford University Press, 1961). 
National Gallery din Londra a organizat trei expozipi prezentánd 
particularitáple tehnice ale unor tablouri din muzeu examinate in 
laborator: Rembrandt (1988), Italian Painting befare 1400 (1989) §i 
Impressionism (1990). Studiul Giotto to Dürer: Early Renaissance 
Painting in the National Gallery (1991) abordeazá §i el problemele 
tehnice, printre multe áltele. 



Studii despre stiluri §i perioade 


Gásim din ce in ce mai des lucrári enciclopedice foarte bine 
concepute, care conpn fapte esenpale, precum §i indicapi 
bibliografice care ne permit sá mergem mai departe. Cea mai 
importantá dintre colecpile in limba englezá este „Pelican History of 
Art”, editatá inipal de Nikolaus Pevsner §i publicatá acum de Yale 
University Press. Cele mai multe titluri sunt disponibile in edipi 
populare, §i únele in edipi revizuite. Unele dintre ele constituie cel 
mai bun studiu de ansamblu despre tema tratatá. Acestei colecpi i se 
adaugá „Oxford History of English Art” (ed. T.S.R. Boase), 
publicatá in 11 volume. „Phaidon Colour Library” propune 
monografii de o mare rigoare §tiinpficá, dar u§or de citit, despre un 
mare numár de arti§ti §i mi§cári, cu ilustrapi color de buná calitate, 
la fel §i colecpa „World of Art” de la Thames & Hudson. 

Din mulpmea de alte lucrári de referirá, a§ aminti: Hugh Honour 
§i John Fleming, A World History of Art (Londra, Macmillan, 1982; 
ed. A Ill-a, Londra, Laurence King, 1987); H.W. Janson, A History 
of Art (Londra, Thames & Hudson; §i New York, Abrams, 1962; ed. 
A IV-a, 1991); Nikolaus Pevsner, An Outline of European 
Architecture (Londra, Penguin, 1943; ed. a VH-a, 1963); Patrick 
Nuttgens, The Story of Architecture (Oxford, Phaidon, 1983; reed. 
Londra, 1994). Despre sculpturá, vezi John Pope-Hennessy, An 
Introduction to Italian Sculpture (3 vol., Londra, Phaidon, 1955- 
1963; ed. a Il-a, 1970-1972; reed. Oxford, 1985). Despre arta 
orientalá, vezi The Heibonsha Survey of Japanese Art (30 vol., 
Tokyo, Heibonsha, 1964-1969; §i New York, Weatherhill, 1972- 
1980). 

Cititorii avizap se informeazá cu privire la ultimele cercetári citind 
diferite publicapi anuale, trimestriale sau lunare publicate de 
institupile §i societáple specializate din Europa §i Statele Unite. Cele 



mai prestigioase sunt Burlington Magazine §i Art Bulletin. 
Speciali§tii se adreseazá astfel speciali§tilor §i publica documéntele 
care formeazá mozaicul istoriei artei. Acest tip de lectura poate fi 
realizat doar in bibliotecile cele mai importante. Acolo, cel interesat 
va gási §i un numár de cárb de referirá de care are nevoie ca 
indrumare constantá. Una dintre ele este Encyclopedia of World Art, 
lucrare italiana la origine, publicatá in englezá de Megraw-Hill, New 
York, 1959-1968. Art Index, care repertoriazá articolele din reviste, 
apare o data pe an. Publicaba este completatá de International 
Repertory of the Literature of Art (RILA), numitá din 1991 
Bibliography ofthe History ofArt. 



DICJIONARE 


Dintre numeroasele dicponare §i lucrári de referirla, amintim: 
Peter §i Linda Murray, The Penguin Dictionary of Art and Artists 
(Harmondsworth, Penguin, 1959; ed. a Vl-a, 1989); John Fleming §i 
Hugh Honour, The Penguin Dictionary of Decorative Arts 
(Harmondsworth, Penguin, 1979; ed. nouá, 1989) §i, impreuná cu 
Nikolaus Pevsner, The Penguin Dictionary of Architecture 
(Harmondsworth, Penguin, 1966; ed. a IV-a, 1991); The Oxford 
Companion to Art §i The Oxford Companion to the Decorative Arts, 
amándouá editate de Harold Osborne (Oxford University Press, 1970 
§i 1975). Macmillan Dictionary of Art, conceput ín peste 30 de 
volume, cuprinde un ansamblu impresionant de materiale de 
referirá. 



Cálátorii 


E de la sine mieles cá domeniul istoriei artei nu poate fi stápánit 
numai prin citirea cárplor. Amatorul de arta cauta ocazii sá 
cálátoreascá, sá viziteze monumente §i sá descopere operele de artá. 
Nu e posibil §i nici de dorit sá citám aici tóate ghidurile, dar putem 
aminti únele in englezá: „Companion Guides” (ed. De Collins), 
„Bhie Guides” (A. & C. Black) §i „Phaidon Cultural Guides“. Cu 
privire la arhitectura englezá, seria lui Nikolaus Pevsner „The 
Buildings of England” (Penguin) este de-a dreptul remarcabilá. 



1 Opera artística formatá din elemente imbinate, puse in mineare de vánt sau de un motor 

(n.t). 



